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RESUMO 
 
Esta tese, “Mapas & Labirintos: paisagens na janela”, apresenta o estudo dos 
aspectos poéticos e imagéticos relativos a uma produção em arte de um conjunto de 
impressos (serigrafia, cianotipia e impressão digital) de 2016 a 2019. Articula-se os 
dois temas (mapas e labirintos) e seus desdobramentos na produção das imagens em 
diálogo com os textos. Paralelamente, refere-se à produção de artistas que tem 
inspiração nos mapas, na cartografia e nos labirintos. As intuições e observações de 
Gaston Bachelard sobre a imaginação e o instante poético nutrem a reflexão como 
vasos capilares; a análise precisa de Rosalind Krauss no texto “Grids” ofereceu uma 
chave de leitura e interpretação muito eficaz e esclarecedora. Cada movimento de 
aproximação à poética das obras foi feito com a intenção de abrir os significados, 
revelar suas tendências, ressonâncias e dissonâncias ao invés de estabelecer seus 
limites. 
Palavras-chave: Mapa, Labirinto, Paisagem, Arte, Poética. 
 
  
 
 
 
 
ABSTRACT 
 
This thesis, “Maps & Mazes: landscapes in the window”, presents the study of poetic 
and imagistic aspects related to an art production of a printing set (screen printing, 
cyanotype and digital printing) from 2016 to 2019. One articulates two themes (maps 
and mazes) and its consequences on the production of images that dialogues with the 
texts. At the same time, one refers to the production of artists who are inspired by 
maps, cartography and mazes. The intuitions and observation of Gaston Bachelard 
about imagination and poetic instant feed reflection as capillaries; Rosalind Krauss's 
precise analysis of the text “Grids” offered a very effective and enlightening reading 
and interpretation key. Each approach movement to the poetics of the works was made 
aiming opening the meanings, revealing their tendencies, resonances and 
dissonances instead of establishing their limits. 
Keywords: Map, Maze, Landscape, Art, Poetics. 
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1 INTRODUÇÃO 
 
Esta tese – “Mapas & Labirintos”: paisagens na janela – tratou de uma  
produção em arte de um conjunto de onze obras impressas por meio de serigrafia (3), 
cianotipia (1) e impressão digital sobre PVC (7) realizadas entre 2016 e 2019. Dividi 
os textos em duas modalidades: os que discutem temas ligados às temáticas das 
obras e os que dialogam diretamente com as obras e sua poética. 
A pesquisa parte da articulação entre a poética e as reflexões feitas a partir 
das obras. Devido à coincidência entre o artista (que pensa e faz a obra) e o 
pesquisador (que pensa e faz o texto), é inevitável admitir que os limites entre o sujeito 
e o objeto de pesquisa são fronteiras pouco observáveis e fluídas.  
O fazer artístico não se adequa às gaiolas que o pensamento por vezes 
prepara. Tentei ouvir a melodia das obras e reproduzi-las no timbre do texto. O que 
dificulta a tarefa é que as notas não surgem de uma só vez: há períodos de silêncio, 
mutismos, cacofonias e ruídos. Sonhamos a parte final sem o início; há pedaços que 
não encaixam, dúvidas, dores de cabeça e desânimo. É preciso costurar as notas que 
faltam para talvez urdir a trama do sentido. 
Na produção dos dois eixos temáticos fundamentais surgiu a referência aos 
mapas e à cartografia, e depois aos labirintos. Ambos derivam de uma relação 
fundamental do homem com o espaço. Mapas e labirintos são ambivalentes, surgiram 
por questões ligadas à sobrevivência, onde era necessário se localizar no espaço. O 
mapeamento foi uma solução eficiente que evoluiu e nos acompanha até os dias de 
hoje.  
O temor ancestral da fatalidade de estar perdido em labirintos naturais – 
densas florestas, cavernas ou desertos – originou a arquitetura mítica de Dédalo, 
morada do Minotauro.  
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Possuir um mapa implica uma relação pragmática orientada para o 
conhecimento, o controle e o domínio do espaço. Estar no labirinto é ser um refém do 
espaço e nele estar contido. A reação psicológica e subjetiva remete a impasse, 
desorientação, repetições, dilemas, escolhas e resolução de problemas. Os dois 
temas deram origem aos capítulos 2 e 3 e suas subdivisões.  
Como orientação geral, elaborei o texto acompanhando a produção 
poética, desenvolvendo aos poucos, buscando pontos de contato e fricção. Na medida 
em que avançava, selecionei e organizei artistas, teóricos, historiadores, críticos e 
filósofos que contribuíram para o contexto da reflexão.  
John Brian Harley permitiu compreender os mapas além de seu uso mais 
difundido e perceber como inúmeros significados e valores simbólicos participam na 
sua elaboração. Mais que mera ferramenta de localização, o mapa é uma potente 
metáfora amplamente utilizada pelos artistas a partir da década de 1960.   
Alguns autores contribuíram de maneira mais efetiva para as reflexões 
deste trabalho: Gaston Bachelard, por abordar com rara sensibilidade as questões do 
pensamento e da experiência poética; Rosalind Krauss, pela originalidade e 
perspicácia das análises que proporcionaram novos horizontes de interpretação; 
Martin Heidegger e Peter Sloterdijk, que contribuíram ao ver no homem a capacidade 
de criar, habitar e sustentar mundos poéticos.   
Ao término da produção retornei às imagens, não com a lente analítica, 
mas buscando o dinamismo e as ressonâncias específicas sugeridas pelas obras. 
Para tanto, cotejei aspectos do meu trabalho com produções de artistas que tiveram 
abordagens semelhantes ou que marcam diferenças tanto no tratamento temático 
quanto formal.   
Apresento a seguir capítulos que compõem esta tese. 
No capítulo 2 De um meridiano ao outro, apresento uma introdução em 
que evidencio o que moveu a produção, situando meu interesse pelos temas 
principais, seus desdobramentos e por outros aspectos que considero relevantes 
como a utilização de poesias para compor as obras.  
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O capítulo 3 Impulsos cartográficos se refere tanto aos primeiros 
mapeamentos produzidos pelo homem quanto aos mapeamentos produzidos pelos 
artistas contemporâneos. Esses impulsos para o mapeamento do espaço se 
desenvolveram em contextos diferentes e de modo diversificado ao longo de tempo. 
A cartografia crítica de J. B. Harley demonstrou que a exatidão, o caráter referencial 
e a precisão não são necessariamente os atributos essenciais de um mapa. O viés 
pretensamente científico e neutro dos mapas dissimula, na maioria dos casos, a 
retórica de um poder instituído, e desconsidera desenvolvimentos anteriores de 
mapas que foram produzidos com objetivos diferentes dos mapas modernos. Dividi o 
capítulo em quatro subcapítulos: 2.1 Mapear mundos; 2.2 Artistas x convenções 
cartográficas; 2.3 Cartografias poéticas; e 2.4 Esferas e constelações.                        
3.1 Mapear mundos: exemplifica mapas e mapeamentos que não têm 
como objetivo principal a precisão e a exatidão espacial e que respondem às mais 
diversas finalidades: mapas de cunho religioso (Catal Hoyuk e mapas T-O); mapas 
que auxiliam a memorizar rotas (Ilhas Marshall); mapas de territórios imaginários 
(Carte de Tendre); mapas de propaganda política e de cunho ideológico (mapas 
persuasivos). 
3.2 Artistas x convenções cartográficas: mostra como a crítica feita 
pelos artistas no início do século XX, com mais intensidade na década de 1960 até os 
dias de hoje – denunciando o caráter convencional e autoritário dos mapas –, evoluiu 
ampliando o mapeamento para territórios pessoais, imaginários e emocionais.  
3.3 Cartografias poéticas: abordo questões específicas sobre a produção 
e utilização da cartografia e dos mapas enquanto metáfora poética. Nos itens 
seguintes, apresento um conjunto de textos que dialogam com as obras, sem a 
pretensão de oferecer sínteses ou de delimitar possíveis significados de cada imagem, 
mas buscando captar os dinamismos, os vetores e as linhas de força que ora 
condensam e ora espalham o significado.   
3.3.1 América melancólica, 3.3.2 Rosas e ervas daninhas e 3.3.3 
Lágrimas ilhas: as três obras utilizam como referência os mapas terrestres. Em cada 
uma delas o mapa é um pretexto para discutir um outro tipo de geografia, que faz 
fronteira com a poesia.  
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3.4 Esferas e constelações: evidencia como a representação da esfera 
celeste por meio dos mapas está impregnada de concepções cosmológicas que 
evoluíram junto com as civilizações – dos petróglifos passando pelo Egito, Platão, 
Pitágoras, Homero, Cláudio Ptolomeu a Andreas Cellarius. Mapas celestes sempre 
despertaram a fascinante relação do homem com o cosmo, e da Terra com o céu.                    
O potencial imagético latente desses mapas foi o ponto de partida e referência para a 
produção poética nos itens que seguem. 
Os subcapítulos 3.4.1 Órion e  3.4.2 - Devora-me ou,  têm um ponto em 
comum herdado dos mapas celestes: o componente mítico presente no enigma da 
esfinge e na fábula grega (Órion). Para obter uma aproximação de como entendo os 
poemas inseridos nas obras recorro a Gaston Bachelard, que sugere que a leitura de 
poemas, a “leitura feliz”, não é nada menos que o desejo secreto de ser poeta.   
Em 3.4.3 Carte grafia, o mito também está presente neste trabalho por 
influência do poema de Andréi Biéli. Porém, o aspecto coletivo e universal do mito é 
contrabalanceado pelo enfoque particular e pessoal da foto 3 x 4 e dos significados 
que a palavra carte assume no idioma francês. 
O subcapítulo 3.4.4 Imago Mundi é uma referência explícita às Imago 
Mundi – muito comuns na Idade Média –, que tentavam traçar os limites do mundo 
conhecido não só por meio das imagens, mas também por meio de textos. Combinado 
com o poema de Fernando Pessoa, ganha os contornos de uma cartografia pessoal.   
4 Percorrer o labirinto:  capítulo que apresenta algumas tipologias dos 
labirintos e seus significados. Atesto a sobrevivência e a popularidade da metáfora do 
labirinto que foi amplamente explorado pela literatura e pelo cinema, a despeito de 
seu enfraquecimento por abordagens de gosto duvidoso e superficial.  
Nos subcapítulos 4.1 Egito e 4.2 Grécia, discorro sobre as supostas 
arquiteturas que influenciaram a concepção ocidental do labirinto: o labirinto 
concebido por Dédalo, que encerra o Minotauro, e o labirinto perdido do Egito, citado 
por Heródoto.  Em 4.3 O novelo e o labirinto, a partir da tipologia discutida num texto 
de Umberto Eco, faço considerações sobre os labirintos de tipo unicursal, multicursal 
e rizomático. 
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No subcapítulo 4.4 Labirinte-se comento como o tema do labirinto surgiu 
durante a produção e como, apesar do amplo processo de secularização da cultura,   
sobreviveu enquanto arquétipo situado no inconsciente coletivo (fruto de temores e 
emoções primárias) associado à sensação de estar perdido e desorientado. Esse 
subcapítulo dividi em mais quatro subcapítulos a seguir relacionados.  
4.4.1 Janelas & Grades: a partir do texto de Rosalind Krauss (Grids), que 
comenta como as grades foram assimiladas com sucesso pelo modernismo, evidencio 
no trabalho de Guillermo Kuitca a utilização das mesmas grades (plantas de 
arquitetura, mapas urbanos) com finalidades que diluem as contradições do 
modernismo, fazendo das grades uma possibilidade de reflexão sobre a solidão e 
angústia do sujeito urbano, apresentando similaridades e ressonâncias com os 
trabalhos que se seguem.  
4.4.2 Geometrias da angústia (I, II, III): apresenta três plantas de 
arquitetura em tonalidade azul ciano que marca o tom reflexivo das imagens. Os 
quartos e as plantas são como espaços de uma subjetividade angustiada e voltada 
para seus temores. Numa delas temos o labirinto multicursal, que implica escolhas e 
decisões com uma cama no centro (I). Nas outras duas (II, III) temos plantas de 
arquitetura de três cômodos interligados por portas; em cada cômodo, versos de 
poesias, nuvens e escadas indicam um espaço exterior. A circulação pelos aposentos 
marca os ciclos que se repetem e se alternam entre interior e exterior, e o conjunto 
compõe uma geometria da angústia.  
4.4.3 3 x 1 labirintos: obra (tríptico) que questiona o que perdemos e o que 
ganhamos com o advento das novas formas de comunicação social (internet, redes 
sociais, smartphones) e até que ponto, ao entrarmos nesses labirintos, construímos 
pontes ou erguemos muros e grades. 
4.4.4 - Quando morrem, as ervas secam: os elementos dos eixos 
temáticos principais (mapa e labirinto) surgem nessa obra; além da escala, dos pontos 
cardeais e da erva daninha. Um poema acompanha o labirinto em espiral. Com base 
nas reflexões de Gaston Bachelard e no conceito de tempo vertical, busquei 
interpretar as ambivalências e as múltiplas ressonâncias presentes na imagem. 
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Por fim, apresento em 5 as considerações finais, em seguida as 
referências, as fontes consultadas e os apêndices.  
Os apêndices A e B trazem imagens de trabalhos anteriores que auxiliam 
no esclarecimento de questões e temáticas presentes nos trabalhos atuais. No 
apêndice C os procedimentos utilizados nas cianotipias. No apêndice D se encontram 
a ficha técnica e as obras destacadas individualmente em página inteira. 
Incluí os poemas que fazem parte das obras em citações, para melhor 
compreensão de cada trabalho. Optei por preservar a diagramação original, que é 
importante no caso de alguns dos poemas.    
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2 DE UM MERIDIANO AO OUTRO  
 
Fig. 1 Marcel Esperante, sem título, impressão digital fosca adesivada em PVC, 
100 x 100 cm, 2017.  
O primeiro trabalho é um mapa estelar onde as estrelas e órbitas são 
envolvidas por uma trança de cabelo feminina. A trança advém de uma obra de 2013, 
“Pandorafrodite”. Disponibilizo detalhes no Apêndice A sobre como cheguei a essa 
trança e a seu significado. Ela se relaciona aos aspectos femininos e antagônicos dos 
mitos de Pandora e de Afrodite. O mapa se refere ao firmamento silencioso que 
inspirou a alma e a voz dos poetas.    
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Sempre imaginei como seria a infância dos primeiros homens, os primeiros 
passos da humanidade e do homo sapiens vagando pela terra. Nesse exercício de 
imaginação é natural, no primeiro momento, pensar na proteção das cavernas,   
verdadeiros úteros de rocha, onde os homens gravaram seus feitos e surgiram os 
primeiros deuses e heróis.  
 
Fig. 2 Caverna de Chauvet, descoberta em 1994 por Jean-Marie Chauvet na 
região de Pont-D’Arc, datada de 30.000 a.C. Fonte: Ancient-wisdom 1 Foto:    
autor não identificado. 
Mas antes disso, quando habitavam a copa das árvores, buscando abrigo dos 
inúmeros perigos e ameaças, ao cair da noite, um desses quase homens usufruiu de 
um breve e raro período de descanso sobre a relva, ou sobre as areias de uma praia 
distante, observando o céu negro pontilhado de estrelas. E assim, antes mesmo de 
refletir sobre quem era, ou o que aquilo significava, foi invadido por uma incontrolável 
sensação de acolhimento e, pela primeira vez, sentiu-se em casa. 
A imagem do firmamento, que hoje sabemos tão distante e praticamente 
inalcançável, assumiu naquele momento uma face de proximidade, passando a fazer 
parte do mundo humano e, a despeito dos anos-luz, tornou-se paisagem. O distante 
se fez próximo e o desconhecido exterior se tornou familiar – tornou-se interior. 
Talvez nossa história seja o fruto da relação do homem com seu ambiente, 
antes hostil, mas que pouco a pouco vem sendo domesticado, tornado familiar. Do 
 
1 Disponível em:  http://www.ancient-wisdom.com/francechauvet.htm . Acesso em: 09 de março, 2018. 
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infinitamente grande ao infinitamente pequeno, do infinitamente próximo ao 
infinitamente distante.  
Arte, ciência e filosofia cumprem papéis importantes na domesticação do 
ambiente, e cada uma, à sua maneira, contribui para a formação de um mundo. O 
poeta, o cientista e o filósofo doam sentido, produzindo e transformando o mundo. Por 
vias próprias, encontram obstáculos e soluções que divergem e que produzem, na 
maioria das vezes, um tipo de cegueira intelectual mútua. A dificuldade de 
compreensão dos problemas e das conquistas de cada campo da sensibilidade 
humana dificulta o diálogo necessário. 
O poeta não deve abdicar de seu ofício e adotar os métodos ou os 
paradigmas do cientista, nem ignorar a tecnologia, seus materiais e toda a 
modificação que ela opera na comunicação humana. O filósofo não se torna inútil na 
medida em que a ciência é pródiga na transformação e explicação do mundo; antes, 
ele acaba sendo mais necessário, pois a velocidade das transformações tornou o 
pensamento e a reflexão uma veleidade. Tampouco é tarefa do cientista escrever 
versos, mas ao ignorar a beleza dos mundos criados por poetas e a reflexão dos 
filósofos a respeito da vida, correrá o risco de se render a uma concepção estreita e 
limitada da condição humana. 
Com o desenvolvimento tecnológico no século XX, podemos dizer que o 
discurso da ciência predominou sobre a voz dos filósofos e poetas. Responsável pelas 
transformações do ambiente e da comunicação humana, a ciência não só se impôs, 
mas tingiu com seus inúmeros matizes o canto dos poetas e a reflexão dos filósofos, 
que acuados resistem em suas trincheiras. Nesse ambiente inóspito, ser poeta se 
tornou um ato de fé, coragem e talvez de otimismo ingênuo. 
A produção dessas imagens emana do desejo de encontrar o mundo com 
o olhar do poeta e vivenciar a novidade dos eternos começos. Não supõe que o mundo 
exista apenas para ser explicado, dissecado e dominado, mas também para ser vivido 
e redescoberto em sua beleza e simplicidade.  
O ponto de partida foram os mapas e plantas de arquitetura, referências 
que surgiram como desdobramento e continuidade de trabalhos realizados 
anteriormente. No Apêndice B disponibilizo imagens desses trabalhos.   
24 
 
 
Interessam-me os mapas antigos, os mapas medievais e os renascentistas, 
em detrimento dos mapas modernos, nos quais predomina o rigor e a precisão 
geométrica na representação do espaço.   
Os mapas, assim como a escrita, foram as primeiras formas que o homem 
encontrou para se relacionar, se comunicar, apropriar-se e compreender o ambiente 
e o mundo em que vive.  
Talvez os primeiros mapas não tenham sido mais que rascunhos feitos na 
areia, ou um arranjo de pedras no solo. Seu propósito e finalidade veio da necessidade 
de fixar esquemas mentais para recordar o caminho de fontes de água e de recursos 
naturais (locais de caça, localização de refúgios, alimentação etc). São certamente 
uma das primeiras figurações humanas. Porém, além de sua funcionalidade mais 
óbvia – localização no espaço –, também absorvem e propagam o imaginário social 
de períodos históricos e suas respectivas visões de mundo. Observarmos isso nos 
mapas antigos, medievais e renascentistas. 
 
Podemos dizer que o mapa é um símbolo e que o seu desenho 
corresponde menos ao espaço concreto do que à representação que 
fazemos deste espaço, devido às influências das tradições culturais 
que nos condicionam, ou seja, o mapa - e para nós principalmente os 
mapas medievais e renascentistas - reproduz nas suas linhas o 
imaginário do homem acerca do espaço ao invés do espaço em si, 
propriamente dito.(VELLOSO, 2016, p. 35) 
 
Atualmente, os instrumentos de navegação e localização espacial, por meio 
de satélites e GPS, fizeram da precisão ligada à localização sua principal 
característica, expulsando o imaginário da superfície dos mapas. Coube aos artistas 
restituir outras metáforas e usos para a forma-mapa. 
 
Mas foi somente nos anos 60 e 70 que a produção artística mostrou-
se fortemente interessada pela técnica cartográfica.Com o amadu- 
recimento dos questionamentos sobre a autonomia da arte, a crise dos 
suportes, bem como o enriquecimento e a ampliação do conceito de 
arte, os artistas pareceram ver-se rendidos a certa fascinação pela 
cartografia, tanto por sua potência discursiva, como por seu poder de 
combinar idéias, imagens e signos. (DA COSTA, 2011, p. 2049). 
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O que me atrai nos mapas ou na metáfora do mapa? Mapas são 
simultaneamente uma abstração e uma figuração; uma forma de aproximação e de 
distanciamento da realidade espacial. Aliás, o fato de que os mapas oscilam 
constantemente entre esses polos é justamente o que me desperta interesse.  
Na mesma imagem, o mapa tem elementos que remetem à precisão e aos 
cálculos matemáticos ligados à localização (grelhas, numerações, direções, pontos 
cardeais etc.), informações textuais (títulos, nomes de localidades, legendas etc.) e 
elementos que remetem à paisagem, seres fantásticos e locais desconhecidos. Enfim, 
um mapa conjuga números, letras, imagens, legendas, notações gráficas diversas, 
oferecendo uma imagem híbrida e complexa.  
Eles nos conduzem a regiões muito distantes, lugares íntimos ou mesmo 
utópicos. O local não precisa ser necessariamente um território ou a superfície 
terrestre: pode ser uma jornada, um conceito mental, um mero trajeto ou mesmo uma 
saga. 
De maneira ampla, um mapa induz à percepção e à representação de 
territórios e fenômenos espaciais, mas pode, por sua vez, espacializar “territórios” e 
fenômenos não espaciais.  
Ao longo do processo de produção, a imagem do labirinto se incorporou à 
temática de maneira espontânea e inesperada. Labirintos remontam às civilizações 
da antiguidade como na Grécia, com o mito do Minotauro, e no Egito, com o “labirinto 
perdido” relatado por Heródoto. Ainda que remeta diretamente a uma construção 
arquitetônica cuja finalidade prática não é muito clara, enquanto metáfora visual,    
diferente do mapa, ele nos leva à desorientação espacial, ao confinamento e à solução 
de problemas ou conflitos. No caso do labirinto, o objetivo é encontrar uma saída. 
Outro componente que se tornou relevante durante a produção foi a 
utilização de fragmentos de poesias nas imagens. As palavras e as poesias são um 
fator importante para formar o horizonte de compreensão dos trabalhos; são como 
elementos de uma paisagem, uma ambientação para a compreensão das obras.  
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3 IMPULSOS CARTOGRÁFICOS 
 
A tendência de mapear o ambiente existe desde tempos imemoriais, e 
provavelmente antecedeu tanto a escrita quanto as operações numéricas.                                     
É uma das formas mais antigas de comunicação humana, ainda que os mapas como 
objetos físicos só tenham surgido muito tempo depois. Esse mapeamento primordial 
e efêmero, talvez riscado ingenuamente no solo, sucumbiu sob a espuma das ondas, 
nas chuvas torrenciais, nas enchentes e vazantes dos rios, e ainda assim se tornou 
uma necessidade que perdurou na consciência e no fazer dos primeiros homens. 
Segundo Isa Adonias:   
 
Desde as eras mais remotas, usando por vezes estranhos materiais, 
o homem soube anotar graficamente os pontos de referência da 
paisagem circundante, capazes de guiá-lo ao afastar-se do seu meio, 
ou a ele retornar. Todos os povos, no passado, tentaram explorar as 
suas terras, ou as vizinhas, passando depois às mais afastadas, 
criando assim, aos poucos, a sua própria imagem do Mundo. Suas 
primeiras produções, porém, jazem ocultas nas sombras da Pré-
História. Essa aptidão para o desenho cartográfico, dizem os 
especialistas, é inata na espécie humana. (2002, p. 35.                                         
In: MICELI, Paulo org.) 
 
Inúmeras civilizações fizeram uso dos mapas como expressão de sua 
relação com o espaço e o ambiente circundante, sendo que o mapeamento surge 
como um fenômeno praticamente universal, e nenhuma das grandes civilizações da 
antiguidade deixou de utilizar esta linguagem gráfica e especializada que influenciou 
o comportamento e a vida social de toda a humanidade. Pesquisas no campo da 
psicologia concluíram que crianças, mesmo na mais tenra idade, conseguem não só 
desenhar, mas também interpretar mapas de modo simplificado. Ler e interpretar um 
mapa exige um grau menor de especialização do que o domínio da leitura e da escrita 
formal, por exemplo.  
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Provavelmente sempre houve um impulso de mapeamento na 
consciência humana e a experiência de mapeamento – envolvendo o 
mapeamento cognitivo do espaço – sem dúvida existia muito antes 
dos artefatos físicos que agora chamamos de mapas. Por muitos 
séculos os mapas foram empregados como metáforas literárias e 
como ferramentas no pensamento analógico2. (HARLEY; 
WOODWARD, 1987, p. 1, tradução nossa) 
 
Fazer mapas implica também a aquisição e o domínio de uma ampla 
capacidade de criar e interpretar imagens que os homens manifestaram 
precocemente, e que está presente nas inscrições rupestres mais antigas que 
conhecemos. Tal demanda exigiu boa dose de habilidade artística aliada ao domínio 
da representação do espaço.  
Durante algum tempo, a abordagem da história dos mapas insinuou que 
sua evolução aconteceu por meio de um progressivo desenvolvimento técnico, 
culminando numa narrativa histórica linear, orientada pela evolução da precisão das 
medidas e pelo rigor geométrico.  
Considerar o mapa como uma expressão cultural da sociedade colocou 
esse modo de entender a evolução dos mapas em crise, evidenciando que tal 
abordagem não avalia o fenômeno em toda sua amplitude e demonstra uma visão na 
maioria das vezes apoiada num modo de entendimento parcial e de viés eurocêntrico. 
J. B. Harley discute a cartografia e os mapas sob uma perspectiva ampliada:  
 
Inicio por explorar o discurso dos mapas no poder político, e minha 
linha de estudo é preponderantemente iconológica. Os mapas serão 
considerados como parte integrante da família mais abrangente das 
imagens carregadas de um juízo de valor, deixando de ser percebidos 
essencialmente como levantamentos inertes de paisagens 
morfológicas ou como reflexos passivos do mundo dos objetos. Eles 
são considerados imagens que contribuem para o diálogo num mundo 
socialmente construído. Nós distinguimos assim a leitura dos mapas 
dos cânones da crítica cartográfica tradicional e de seu rosário de 
oposições binárias entre mapas “ verdadeiros e falsos ”, “ exatos e 
inexatos ”, “ objetivos e subjetivos ”, “ literais e simbólicos ”, baseados 
 
2 There has probably always been a mapping impulse in human consciousness, and the 
mapping experience involving the cognitive mapping of space - undoubtedly existed long before the 
physical artifacts we now call maps. For many centuries maps have been employed as literary 
metaphors and as tools in analogical thinking. 
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na “ integridade científica ” ou marcados por uma “ deformação 
ideológica ”.Os mapas nunca são imagens isentas de juízo de valor e, 
salvo no sentido euclidiano mais estrito, eles não são por eles mesmos 
nem verdadeiros nem falsos. Pela seletividade de seu conteúdo e por 
seus símbolos e estilos de representação, os mapas são um meio de 
imaginar, articular e estruturar o mundo dos homens. (HARLEY, 1995, 
p. 2) 
 
Os mapas tiveram grande impulso na Europa no período das grandes 
navegações e, a partir de então, evoluíram muito em seu viés pragmático e científico. 
Porém, não podemos desprezar que ao considerarmos o mapa um produto cultural 
devemos levar em conta seu uso mitológico, psicológico e mesmo simbólico, aliado a 
diferentes formas e concepções de tempo e de espaço de povos que trataram dessas 
questões de maneira diferente dos europeus.  
O acúmulo das ideias e do conhecimento sobre o espaço culminou no 
artefato mapa. Assim, tornaram-se objetos complexos que evocam significados muito 
além de informações factuais de eventos ou lugares específicos. Neste sentido, o 
mapa transcende aos seus objetivos práticos. O que é um mapa? Segundo a 
Associação Cartográfica Internacional ou A.C.I., 
 
Um mapa é uma representação simbolizada da realidade geográfica, 
representando aspectos ou características selecionadas, resultante do 
esforço criativo, execução e escolhas de seu autor e é projetado para 
uso quando as relações espaciais são de relevância primária.3 Fonte: 
International Cartographics Associantion (I.C.A.). Definitions. Strategic 
Plan 2003–2011,4 tradução nossa. 
 
Dessa definição podemos deduzir o caráter eminentemente referencial e 
conectado à realidade, seja um mapa terrestre, marítimo ou mesmo um mapa celeste. 
Na medida em que considera os mapas como “representações simbolizadas”, a 
definição inclui mapas planos, tridimensionais, globos etc. 
 
3 A map is a symbolised representation of geographical reality, representing selected features or 
characteristics, resulting from the creative effort of its author’s execution of choices, and is designed for 
use when spatial relationships are of primary relevance. 
4 Disponível em: https://icaci.org/mission/. Acesso em: 06 de abril, 2019. 
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 Outra característica relevante é que um mapa é “resultante do esforço 
criativo, execução e escolhas de seu autor”, ainda que na maioria das vezes esta 
autoria seja dividida e fruto de um esforço coletivo, envolvendo uma equipe (artistas, 
designers, agrimensores, técnicos especialistas em bancos de dados etc.).  
Desta forma, é um equívoco considerar o mapa como um retrato fiel, 
objetivo e definitivo de uma realidade espacial dada. Muitas vezes, a pretensa 
autoridade dos mapas é calcada nesse tipo de raciocínio. Um mapa é e sempre será 
fruto de uma escolha parcial, alinhado a algum aspecto da realidade e com objetivos 
específicos. Como resultado do esforço criativo dos homens, os mapas sempre 
dependeram das concepções de espaço e de habilidades artísticas para cumprirem e 
realizarem seus objetivos.  
Uma dificuldade para definição conceitual diz respeito ao significado da 
palavra “mapa”, que evoluiu ao longo dos tempos, e no que condiz à sua etimologia, 
que varia em diversos idiomas. Em algumas línguas antigas não havia uma palavra 
exclusivamente associada ao que hoje concebemos como mapa. Nas línguas 
europeias – como inglês, polonês, espanhol e português – mapa deriva da palavra 
latina mappa e tem o mesmo significado. Já o francês (carte), italiano (carta) e o russo 
(karte) derivam da palavra latina carta, que significa qualquer tipo de documento 
formal. Segundo Harley (1987, p. xv-xvi), essas ambiguidades ainda causam 
confusões até os dias de hoje, uma vez que as palavras ainda possuem significados 
diferentes.  
Em russo, por exemplo, a palavra kartinna corresponde ao amplo 
significado da palavra picture do inglês (pintura, tela, cena, retrato, quadro, desenho, 
ilustração, fotografia, descrição). 
Harley, a fim de superar as dificuldades apontadas, trabalha com a seguinte 
definição: “Mapas são representações gráficas que facilitam uma compreensão 
espacial de coisas, conceitos, condições, processos ou eventos no mundo humano.”5 
(1987, p. xvi, tradução nossa). Essa definição, dada a sua amplitude, não restringe o 
mapa às concepções que incluem as grades geométricas, latitude e longitude, 
 
5 Maps are graphic representations that facilitate a spatial understanding of things, concepts, conditions, 
processes, or events in the human world. 
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geometrias projetivas e coordenadas euclidianas, sistemas de numeração e 
metrologia. Os primeiros mapas eram estruturados topologicamente em função de 
fronteiras, rotas, sistemas de drenagem e linhas costeiras.  
Curiosamente, esse tipo de definição adotada por Harley para a pesquisa 
histórica na área da cartografia também abarca, de certo modo, o trabalho de artistas 
que utilizam a cartografia e os mapas em sua produção, ainda que desconsiderem a 
necessidade de uma conexão com um referente geográfico, que hoje a maioria dos 
mapas possui. 
Em seguida apresento mapas que não têm exclusivamente como objetivo 
a exatidão e a referência ao espaço geográfico. Alguns derivam desse impulso mais 
elementar de espacialização que sempre existiu na comunicação humana. Outros não 
remetem necessariamente a um referente geográfico, como os mapas alegóricos do 
amor. Já os mapas do tipo T-O estão menos preocupados com a precisão do que com 
a difusão dos valores da doutrina cristã.  
Mapas também foram utilizados amplamente como forma de propaganda 
política, principalmente em tempos de guerra. Harley (1995) aponta que no mais 
ingênuo dos mapas poderemos encontrar elementos que indicam implicitamente a 
atuação de mecanismos de poder.  
3.1 MAPEAR MUNDOS 
No assentamento descoberto em 1963, na cidade de Catal Hoyuk, na atual 
Turquia, foi encontrado um tipo de habitação construída de modo que se dispensavam 
ruas. O deslocamento era feito andando sobre o teto das casas e a entrada era feita 
pelo telhado, por meio de uma escada de madeira. Seu design remetia a uma colmeia, 
com local para dormir, cozinhar, sentar e trabalhar. A utilização de tijolos de barro e 
os diversos artefatos encontrados – como estatuetas em mármore, rocha azul e 
marrom, xisto, calcita, basalto, alabastro e argila – representavam a idealização de 
uma divindade feminina ou a Deusa Mãe, indicando um alto refinamento cultural. Há 
indícios de que cultuavam também uma divindade em forma de touro. 
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Fig. 3 Çatal Hoyuk, assentamento neolítico na Anatólia, atual Turquia. Datado de 
c.6700 a.C.(reconstituição do interior de uma casa). Fonte:  Wikipedia6 Foto: 
Alonso de Mendoza.  
O mapa da cidade, representado na parede de rocha, mostra a organização 
das casas e suas subdivisões, assim como a imagem do vulcão Hasan Dag em plena 
erupção. Esse sítio arqueológico é muito completo e informativo a respeito dos 
habitantes que ocuparam esta região. Ao que tudo indica, as motivações que levaram 
às representações e mapas feitos nas paredes foram de cunho mítico e religioso. 
 
Fig. 4 Inscrição rupestre pariental, mapa de Çatal Hoyuk. Fonte: Vangogo7 . 
Foto: autor não identificado. 
 
6 Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro: Catal_H%C3%BCy%C3%BCk_EL.JPG . Acesso 
em 20 de junho, 2019. 
7 Disponível em: https://vangogo.co/index.php/2015/10/20/catal-huyuk-turkey/landscapewithvolcano-
143abd143fc22355c3e/ . Acesso em 20 de junho, 2019. 
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   Fig. 5 Detalhe. Fonte: Geokult8 . Foto: autor não identificado. 
 
 
 
 Fig. 6 Reconstituição do desenho feito na parede. Fonte: Vici org. 9                
Foto: John Swogger. 
 
Segundo Catherine Delano Smith: 
 
A investigação arqueológica estabeleceu dois importantes pontos 
gerais, ambos relacionados ao propósito da arte rupestre. Primeiro, as 
escavações demonstraram que a arte rupestre estava associada à 
crença e à religião. O mapa de imagens de Catal Hoyuk, por exemplo, 
como as outras pinturas de parede deste notável sítio neolítico no 
centro da Turquia, foi escavado de uma sala cujo conteúdo e arranjos 
internos mostram que era um santuário ou algum tipo do quarto 
sagrado. Em segundo lugar, tanto em Catal Hoyuk como em outros 
lugares, a escavação também mostrou que essa arte era um "produto 
do momento", criado para, ou durante o ritual, e não pretendia durar 
além daquele evento.10 (1987, p. 58. HARLEY; WOODWARD org., 
tradução nossa) 
 
8 Disponível em: https://geokult.com/2011/06/26/hasan-dag-and-catal-huyuk/ . Acesso em: 20 de junho, 
2019.  
9 Disponível em: https://vici.org/vici/42603/ . Acesso em: 20 de junho, 2019.  
10 Archaeological investigation has established two important general points, both relating to the purpose 
of rock art. First, excavations have demonstrated that rock art was associated with belief and religion. 
The Picture map from Çatal Hüyük, for instance, like the other wall paintings from this remarkable 
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Neste caso, podemos observar que embora a referida inscrição rupestre 
possa ser considerada um dos primeiros mapas produzidos pelo homem, ela cumpre 
papéis e objetivos que são divergentes em relação à definição e ao sentido 
estabelecido pelos mapas ocidentais modernos, marcadamente no que diz respeito à 
precisão na descrição do espaço geográfico.  
 
Fig. 7 Mapa das ilhas Marshall. Fonte: Museu Smithsonian.11 Foto: W. Robert. 
 
Certamente, uma das maiores provas da criatividade e engenhosidade 
humana quando se trata de conceber mapas fica patente nas cartas náuticas que 
foram feitas pelos primeiros habitantes do arquipélago das Ilhas Marshall. O conjunto 
de ilhas fica localizado no oceano Pacífico e foi colonizado pelos micronésios há mais 
de 3.000 anos. Esses primeiros habitantes tinham que navegar por entre 1.110 ilhas 
e 29 atóis de coral. Para conseguirem tal façanha criaram um incrível objeto feito com 
folhas de palma de coqueiro, varetas e conchas, por meio do qual se localizavam com 
extrema perfeição, sem conhecerem sextantes ou bússolas.  
As conchas e suas intersecções representam as ilhas; as varetas curvas 
indicam as correntes marinhas ou o desenho das orlas nas ondas no mar. As varas 
curtas também indicam o local em que as ondas se desviam das ilhas, enquanto as 
 
Neolithic site in central Turkey, was excavated from a room whose contents and internal arrangements 
show it was a shrine or some sort of holy room. Second, both at Çatal Hüyük and elsewhere, excavation 
has also shown that this art was a "product of the moment," created for, or during, ritual and not at all 
intended to last beyond that event. 
11 Disponível em: https://www.smithsonianmag.com/smithsonian-institution/how-sticks-and-shell-
charts-became-sophisticated-system-navigation-180954018/ . Acesso em: 21 de junho, 2019. 
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tiras mais curtas indicam as correntes próximas. Linhas mais longas podem indicar a 
direção em que outras ilhas podem ser encontradas. 
 
Fig. 8 Mapa com a localização das ilhas Marshall no oceano Pacífico a                    
nordeste da Austrália. Fonte: Amusing planet.12 
 
Cada navegador confeccionava seu mapa individual e específico. Os 
mapas não eram utilizados do mesmo modo que os mapas atuais, uma vez que os 
navegadores raramente os carregavam durante suas longas e arriscadas jornadas. 
Eles eram um recurso mnemônico, auxiliavam os sentidos na recordação dos 
principais indicadores durante a viagem. 
Esses navegadores tinham um conhecimento profundo a respeito das 
ondas no oceano, identificando diferentes tipos de onda de acordo com o impacto em 
suas canoas. A sabedoria da confecção e interpretação desses mapas era um 
conhecimento legado a poucos e passado de pai para filho, pois nem todos sabiam 
utilizá-los. Nas expedições, quinze ou mais canoas eram guiadas, formando um 
esquadrão com um líder experiente.         
 
12 Disponível em:  https://www.amusingplanet.com/2016/02/the-stick-chart-navigation-of-marshall.html. 
Acesso em: 3 de outubro, 2019.    
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Fig. 9 Mapa de navegação das Ilhas Marshall, madeira, fibra de coqueiro e 
conchas de búzios, data desconhecida. Fonte: Museu de Antropologia Phoebe A. 
Hearst, Universidade da Califórnia, Berkeley.13 Foto: Jim Heaphy.  
 
                                 
Fig. 10 Cópia, versão moderna dos mapas das ilhas Marshall. Fonte: Amusing 
planet.14 Foto: autor não identificado.  
É realmente incrível comprovar a capacidade inventiva dos primeiros 
habitantes dessas ilhas, que a partir dos materiais disponíveis confeccionaram um 
autêntico “mapa mnemônico”. O mapa era utilizado não somente para a localização 
 
13 Disponível em: https://en.wikipedia.org/wiki/Marshall_Islands_stick_chart . Acesso em: 26 de julho, 
2018. 
14 Disponível em: https://www.amusingplanet.com/2016/02/the-stick-chart-navigation-of-marshall.html. 
Acesso em: 20 de junho, 2018. 
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das ilhas, mas também para orientação sobre as direções das correntes marítimas e 
formato da orla das ondas. Tudo isso era conjugado num modelo de espacialização 
formidável, que existiu graças a uma capacidade muito desenvolvida e acurada de 
observação do meio ambiente em que viviam – e que até hoje nos fascina.   
O “Carte de Tendre” é um mapa imaginário e alegórico que surgiu 
inicialmente como um jogo de salão criado por Madeleine Scudery e que foi 
posteriormente colocado na primeira parte de seu romance Clélie Scudery. Ela fazia 
parte do Les précieuses, um grupo seleto de mulheres ilustres que frequentavam o 
salão de Catherine de Vivonne, a marquesa de Rambuillet. Autora de longos 
romances e uma intelectual muito bem educada, era conhecida como Mademoiselle 
de Scudéry. Ela fundou seu próprio salão, o Société du samedi. Considerada uma 
precursora do discurso feminista, Scudery sugere um contrato amoroso privado em 
que o pretendente segue as orientações e o julgamento em favor de sua amante.   
   
Fig. 11 Madeleine de Scudery, Le Pays de Tendre, 1800, 20 x 31 cm,                         
gravura em metal15. Fonte: Rare Books Division. PJ Mode Collection                                
of Persuasive Cartography 16  
Idealizado por Scudery, em meados do século XVII, o mapa tem como 
finalidade responder à pergunta: o que se deve fazer para se tornar um “tendre ami” 
 
15 Do vol. 1 do romance Clélie: Histoirie romaine dediée à Mademoiselle de Longueville (Paris: A. 
Courbé, 1654-1661).  
16 A Cornell University Library abriga a coleção de P J Mode “Persuasive Cartography” composta de 
mais de 800 mapas que, segundo o autor, foram concebidos para influenciar e propagar crenças em 
detrimento da informação geográfica. Os mapas da coleção abordam uma ampla gama de mensagens: 
religiosas, políticas, militares, comerciais, morais e sociais etc. Disponível em: 
https://persuasivemaps.library.cornell.edu/ . Acesso em: 15 de agosto, 2018.      
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(amante). Existem diversos caminhos, o mais indicado é o da inclinação, uma analogia 
ao afeto mútuo. Para alcançar o coração da dama, o homem deve passar pelas 
aldeias da generosidade, da ternura, da obediência e das cartas de amor. Mas se 
passar pela aldeia do fofoqueiro ou da maldade pode acabar na aldeia da negligência, 
no mar da inimizade ou no lago da indiferença. Esse mapa alegórico de um país 
imaginário sugere possíveis normas e condutas morais consideradas disruptivas para 
os padrões da época. Posteriormente muitos mapas deste tipo surgiram e são 
conhecidos como “Maps of love”, ou mapas do amor.  
 
Fig. 12 Anna Laetitia Barbauld’s, A New Map of the Land of Matrimony, 
1772. Drawn From the Latest Surveys. Fonte: Cornell University, PJ 
Mode Collection of Persuasive Cartography. 
 
Os mapas T-O são mapas diagramáticos conhecidos como Orbis 
Terrarium, amplamente difundidos e utilizados pelos romanos. Com um traçado 
simplificado, era praticamente um anagrama com uma letra dentro da outra. A parte 
vertical do “T” era representada pelo mar Mediterrâneo, o braço esquerdo era o rio 
Dom e o direito o Nilo o “O” que circundava era o oceano e os continentes, Europa 
Ásia e África. Geralmente a Ásia ficava na parte superior, onde também ficava o 
oriente (leste) em alguns deles. Jerusalém e a terra santa cristã ocupavam o centro. 
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Fig. 13 Jacobus Philippus, Bergomensis (1434-1520), Mapa T-O, 1513, 
xilogravura. Fonte: Cornell University. PJ Mode Collection of Persuasive 
Cartography.  
 
Esse tipo de mapa prosperou por toda a idade média no mundo europeu 
ocidental, propagando o entendimento ecumênico de acordo com uma visão teológica 
e cristão do mundo: a trindade, com o T representando a cruz. O espaço e o tempo 
concedidos ao homem por seu criador. Não é exagero observar que esses mapas 
consideravam pouca ou nenhuma fidelidade à geografia terrestre; entretanto, 
correspondiam amplamente às concepções ecumênicas e eruditas do mundo. 
Os mapas sempre estiveram numa relação dúbia com os mecanismos de 
poder, porém, alguns tipos de mapas foram concebidos exclusivamente para propagar 
mensagens ideológicas ou atender algum tipo de interesse, desconsiderando muitas 
vezes o objetivo de apresentar informações precisas a respeito da geografia.  
A cartografia persuasiva alemã foi proeminente não só por sua quantidade, 
mas também por sua qualidade. Este cartaz alemão zomba da hipocrisia da Entente17 
e dos acordos feitos após a grande guerra. O mapa mostra ironicamente as potências 
como EUA, Grã-Bretanha, Rússia e França controlando com fios invisíveis suas 
 
17 A Tríplice Entente foi um acordo militar constituído entre a República Francesa e o Império Britânico e Russo, 
na primeira década do século XX. Essa aliança visava fazer frente ao sistema expansionista do bloco rival, 
composto dos Impérios Alemão, Austro-Húngaro e Italiano, formado no ano de 1882. 
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colônias que são apenas indefesas marionetes. Suas posses coloniais são 
apresentadas na forma de animais simbólicos: o leão britânico, o galo francês, o urso 
russo e o bisão americano.  
Fig. 14 Klimesch, F., Mapa, O que permaneceria da Entente se ela soltasse as 
rédeas?, 1918, 51 x 89 cm. Fonte: Cornell University. PJ Mode Collection of 
Persuasive Cartography.  
O poder retórico dos mapas provém não somente do sutil verniz de 
autoridade imanente, que foi construído durante séculos, quando foram considerados  
imagens científicas (que implica sua suposta neutralidade), mas também por 
apresentar simultaneamente numa imagem relações espaciais (proporção, tamanho, 
posição), numéricas, textuais e de influência política, distribuídas num território.    
O reconhecimento da retórica subterrânea dos mapas e o entendimento de 
seu caráter eminentemente convencional, forneceu aos artistas um estimulante ponto 
de partida para a tomada de posições críticas, em que o mapa atua como uma potente 
fonte de inspiração e metáfora.   
3.2 ARTISTAS X CONVENÇÕES CARTOGRÁFICAS 
Os cartógrafos utilizam inúmeras convenções na confecção de seus 
mapas, e muitas delas estão distantes daquela suposta precisão e correspondência 
geométrica, que o senso comum associa aos mapas. Talvez a maior distorção esteja 
relacionada ao simples fato de que a Terra é uma esfera, e ao traduzir sua forma no 
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plano, é necessário fazer algum tipo de projeção incorrendo numa distorção, seja no 
que condiz à forma ou ao tamanho relativo.  
Existem inúmeros tipos de projeções, e todas elas apresentam alguma 
distorção. Optar por uma delas depende de fatores de ordem prática. A projeção de 
Mercator de 1569 foi muito utilizada no período das grandes navegações. Introduzida 
pelo cartógrafo flamenco Gerardus Mercator (1512-1594), ela permitia uma 
navegação local e segura orientada por bússolas. É uma projeção cilíndrica que 
preserva a forma, porém globalmente causa sérias distorções em relação à dimensão 
dos continentes, principalmente dos que estão próximos aos polos.  
 
Fig. 15 Projeção de Mercator com indicador de Tissot.                                                    
Avalia o grau de distorção do tamanho por analogia às                                       
circunferências. Fonte: Business insider.18 
 
A projeção de Gall-Peters foi introduzida em 1855 pelo cônego James Gall, 
e reformulada pelo historiador e cartógrafo alemão Arno Peters. Ela propunha maior 
fidelidade ao tamanho, porém com distorções na forma. Segundo Arno, seria uma 
projeção mais justa, pois mostraria os países em desenvolvimento com seu tamanho 
relativo mais condizente, em oposição à projeção de Mercator utilizada por mais de 
300 anos. Observando e comparando as duas projeções, verificamos que na de 
 
18 Disponível em: https://www.businessinsider.com/mercator-projection-v-gall-peters-projection-2013-
12 . Acesso em: 24 de maio, 2018. 
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Mercator – que privilegia a forma em detrimento do tamanho – a América do Norte 
parece muito maior que na de Gall Peters, que apresenta a relação entre os tamanhos 
mais próximos da realidade.   
 
Fig. 16 Projeção de Gall-Peters com indicador de Tissot. O indicador permite                                                
avaliar o grau de distorção do tamanho por analogia às circunferências. Fonte: 
Wikiwand.19 
Um mapa jamais será um retrato fiel da realidade, pois é feito levando em 
consideração algum ponto de vista, que na maioria das vezes não está explícito. 
Entretanto, a “verdade cartográfica” está tão enraizada que nosso senso de realidade 
é abalado quando entramos em contato com mapas que desafiam as convenções 
cartográficas hegemônicas.  
No caso do planisfério, estamos habituados e enxergar a Europa ocupando 
a posição central, a América do Sul a oeste e Japão e China a leste. Mas se o planeta 
é esférico, tecnicamente não existe um centro. Dependendo do ponto de vista que 
adotamos teremos mapas diferentes, como o mapa japonês, que apresenta seu país 
ocupando uma posição central e a América e África ocupando posições trocadas, que 
não estamos acostumados a ver.   
 
19 Disponível em: https://www.wikiwand.com/en/Gall%E2%80%93Peters_projection . Acesso em: 24 de 
maio, 2018. 
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Fig. 17 Mapa japonês de 1853 com o Japão e                                                                                  
oceano Pacífico em posição centralizada. Fonte 20 
 
Outro exemplo é o mapa feito pelo australiano Stuart McArthur em 1979, e 
que aos doze anos já havia desenhado um primeiro mapa invertido. Ele foi 
questionado pelo professor de geografia, que solicitou que o trabalho fosse refeito da 
maneira correta. Aos vinte e um anos ele publicou seu mapa, com a Austrália 
ocupando a posição central e a América do Sul no topo. 
Definitivamente, não existe apenas uma forma de se enxergar e cartografar 
o mundo, e mesmo a orientação dos continentes é fruto de uma construção criada e 
consolidada ao longo dos tempos. 
Embora a arte e a cartografia sejam áreas distintas do saber e do fazer 
humano, suas fronteiras e conexões vêm sendo constantemente redefinidas e 
reformuladas não só por artistas, mas também por profissionais ligados à área – 
geógrafos, cartógrafos, historiadores etc. – que refletem criticamente sobre a 
cartografia.  
 
20 FONSECA, Fernanda Padovesi ; OLIVA, Jaime. Cartografia: como eu ensino. São Paulo: 
Melhoramentos, 2013. Ed Kindle. 
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Fig. 18 Stuart McArthur, mapa corretivo universal do mundo, 1979. 
Fonte: ICA Comission on map design.21  
 
Os artistas sempre contribuíram para a confecção dos mapas, seja através 
da ilustração por meio de desenhos e pinturas, seja por meio da gravação e da 
impressão, no período em que os mapas eram impressos por meio de gravura, 
xilogravura, gravura em metal e litogravura. Este tipo de colaboração ainda subsiste 
nos dias de hoje. Mas temos de reconhecer que o artista, num curto espaço de tempo, 
passou de ilustre colaborador a crítico mordaz.  
O reconhecimento da convencionalidade dos mapas e de sua estrutura 
autoritária foi aliado a um período intenso de conflitos espalhados pela Europa e a um 
colonialismo predador, que provocou a atitude crítica dos artistas de vanguarda. Os 
dadaístas pulverizavam suas atividades em Berlim, Nova York e Zurique, enquanto 
Paris seguia com intensa atividade. Foi nesse contexto que o “Mapa Surrealista” 
surgiu e foi publicado pela primeira vez, num periódico belga chamado de Variétés, 
em 1929. 
O Mapa Surrealista apresenta diversos pontos de interesse: a linha do 
Equador não é mais uma linha reta que divide o mundo, mas faz contorções feito uma 
serpente que atravessa a extensão do mapa; o oceano Pacífico assume o centro e 
expulsa o Atlântico para a borda do mapa; a Europa perde sua posição central – talvez 
punida por seu eurocentrismo – e ocupa agora os limites do mundo; Paris é engolida 
 
21 Disponível em: https://mapdesign.icaci.org/2014/02/mapcarte-38365-mcarthurs-universal-corrective-
map-of-the-world-stuart-mcarthur-1979/ . Acesso em: 3 de novembro, 2018. 
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pela Alemanha; a América do Norte desaparece e em seu lugar temos Alaska e 
Labrador.  
Durante os séculos XX e XXI, a participação dos artistas assumiu 
definitivamente uma outra posição: além de ilustrarem, passaram a criar, subverter, 
criticar, violar, poetizar e reinventar os mapas, contribuindo para que a cartografia 
fosse amplamente repensada. Isso aconteceu no início do século XX e de modo mais 
marcante a partir da década de 1960, quando um número expressivo de artistas 
passou a incluir não só a figura dos mapas em suas produções, mas também a adotar 
procedimentos relacionados à cartografia em seus processos de criação.  
                                        
Fig. 19 Le Monde e Temps des Surrealistes - O Mapa Surrealista do                                                                                                               
Mundo. Fonte: Revista Variétés 22, Bruxelas, 1929. 
Katharine Harmon, em seu livro “The Map as Art: contemporary artists 
explore cartography”, discorre sobre esse momento ainda presente na arte 
contemporânea: 
 
Refletindo a diversidade da prática artística contemporânea, pouco há 
que os artistas contemporâneos não tenham feito com os mapas. 
Artistas rasgam, picotam, cortam, emendam, entalham e dissecam 
mapas; eles dobram, plissam, entrelaçam, envolvem, tecem e 
amassam; eles queimam, afogam, torcem, rasgam e costuram todo 
tipo de documento cartográfico imaginável.23 (HARMON, 2010, p.10, 
tradução nossa) 
 
22 Disponível em: https://jacket2.org/commentary/avant-garde-ii-surrealist-map-world . Acesso em: 1 de 
maio, 2018. 
23 Reflecting the diversity of contemporary artistic practice, there is little that contemporary artists haven´t 
done with maps. Artists rip, shred, slice, splice, carve, and dissect maps; they fold, pleat, trace, encase, 
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Assim como as projeções cartográficas distorcem a realidade dos territórios, 
artistas fazem projeções subjetivas e pessoais, criando novas possibilidades de 
mapeamento do mundo: 
 
Há também uma rica história de artistas que usam a linguagem dos 
mapas para mapear territórios emocionais, interpessoais ou 
imaginários. Esses artistas usam a simbologia das rotas e dos mapas 
geopolíticos para fins metafóricos; como metodologia para localizar o 
sujeito individual dentro de vastos territórios psicológicos, 
interpessoais; e / ou traçar paralelos geográficos entre a vastidão da 
Terra e o alcance da psique humana.24 (D´IGNAZIO, 2009, p.192, 
tradução nossa) 
 
 
 
É sob esse tipo de abordagem que situo meu trabalho: a linguagem dos 
mapas é um pretexto e um ponto de partida que permite não somente criticar os 
pressupostos autoritários dos mapas, mas também se apresenta como uma rica e 
poderosa metáfora para o entendimento do mundo e da relação do sujeito com o 
espaço.  
 
3.3 CARTOGRAFIAS POÉTICAS 
Talvez cause estranheza iniciar um texto em que discorro sobre meu 
trabalho plástico com uma citação longa de um antropólogo sobre sua experiência em 
relação à própria obra, fruto de dedicação à ciência. O texto publicado em 1978 é o 
resultado de um conjunto de palestras proferidas com fins de publicação intituladas 
“Mito e significado”, e foram transmitidas em 1977 no programa “Ideas” da rádio CBC, 
a partir de conversas entre o professor Claude Lévi-Strauss e Carole Orr Gerome:     
 
 
 
 
weave, and crumple them; they burn, drow, twist, tear apart, and stitch together every kind of 
cartography document imaginable. 
24 There is also a rich history of artists who use the language of maps to chart emotional, interpersonal, 
or imaginary territories. These artists use the symbology of the road map or geopolitical map for 
metaphorical purposes; as methodology for locating the individual subject within vast psychological, 
interpersonal, territories; and or to draw geographical parallels between the vastness of the Earth and 
the scope of the human psyche. 
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Embora vá falar acerca do que escrevi – os meus livros, os meus 
artigos e outros trabalhos –, acontece que, infelizmente, esqueço o 
que escrevo quase imediatamente depois de acabar. Provavelmente, 
isso trará alguns problemas. Creio, no entanto, que há alguma coisa 
de significativo no facto de eu nem sequer ter a sensação de haver 
escrito os meus livros. Tenho, ao contrário, a sensação de que os 
livros são escritos através de mim, e, logo que acabam de me 
atravessar, sinto-me vazio e em mim nada fica. Estarão lembrados de 
que eu escrevi que os mitos despertam no Homem pensamentos que 
lhe são desconhecidos. Esta afirmação tem sido muito debatida e até 
criticada pelos meus colegas de língua inglesa, porque entendem que, 
dum ponto de vista empírico, é uma frase que, em última análise, não 
possui qualquer significado. Mas para mim ela descreve uma 
experiência vivida, porque exprime precisamente o modo como eu 
apercebo a minha própria relação com a minha obra. Ou seja, a minha 
obra desperta-me pensamentos desconhecidos para mim. Nunca tive, 
e ainda não tenho, a percepção do sentimento da minha identidade 
pessoal. Apareço perante mim mesmo como o lugar onde há coisas 
que acontecem, mas não há o «Eu», não há o «mim». Cada um de 
nós é uma espécie de encruzilhada onde acontecem coisas. As 
encruzilhadas são puramente passivas; há algo que acontece nesse 
lugar. Outras coisas igualmente válidas acontecem noutros pontos. 
(LÉVY-STRAUSS,1978, p.8-9)  
 
O motivo de incluir a citação é que compartilho com Lévi-Strauss a mesma 
sensação de estranhamento. Sei que fiz o trabalho, que o realizei, mas percebo que 
algo me atravessou, passou por mim. Como diz Lévi-Strauss, a obra desperta 
pensamentos desconhecidos. Talvez o que o antropólogo esteja sugerindo seja o 
papel ativo das “estruturas”, em contraste com a quase passividade do sujeito. Afinal, 
esse é o mote estruturalista.  
É evidente que parte de um trabalho artístico é fruto de escolhas muito 
pessoais no que diz respeito aos temas, cores, composição etc. Não acredito que a 
obra seja absolutamente transparente ao autor, ou que o artista tenha total controle e 
consciência sobre sua produção. A própria abertura à interpretação e o caráter 
variacional da imagem remetem a uma multiplicidade que constitui o diferencial da 
arte em relação às outras produções da cultura. Reconheço que existem muitas zonas 
de opacidade no meu trabalho, muitas características que adquirem certa autonomia, 
como se estivessem descoladas dos meus anseios e expectativas, concordando neste 
ponto com Lévi-Strauss: é como se eu fosse “[...] uma espécie de encruzilhada onde 
acontecem coisas.” (1978, p. 9). 
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Isso aumenta a dificuldade em falar sobre o próprio trabalho. Seria um 
misto de ingenuidade e pretensão querer esgotar ou estabelecer limites para um 
trabalho de arte, não me arrisco nessa seara. O que proponho é compartilhar com os 
leitores parte das inquietações, das expectativas, do espanto e do que o trabalho me 
permite conhecer. 
Não realizo uma obra orientado previamente por conceitos ou ideias. 
Sempre começo por meio de um estímulo visual, sejam manchas na parede, recortes 
de jornal, revistas, pedaços de trabalhos antigos, objetos, fragmentos de trabalhos de 
outros artistas, manchas feitas ao acaso e, recentemente, mapas. Esses estímulos 
trazem potencialmente um desenvolvimento latente, no sentido de que remetem, por 
meio de associação a futuros trabalhos, possíveis desenvolvimentos poéticos e 
plásticos. Imagens de mapas antigos sempre me seduziram; há tempos coleciono 
reproduções de livros e revistas, ou de sites da internet.  
Mapas são um tipo de abstração que ajuda a conhecer o objeto e, 
principalmente, a demarcar fronteiras. A terra passa a ter a medida do homem. Plantas 
de arquitetura guardam alguma semelhança com os mapas. Estes situam o homem 
em relação à natureza; as plantas de arquitetura falam de um universo erigido sobre 
e a partir da natureza. Universos construídos e planejados pelo homem, o homem 
sobre a terra, construindo sua morada.  
As imagens que apresento foram concebidas a partir das seguintes 
referências: cartas náuticas, mapas antigos e seus elementos gráficos, mapas 
estelares e plantas de arquitetura. Parte dos trabalhos foi combinada com fragmentos 
de poesias e frases soltas de alguns dos meus poetas prediletos: Andréi Biéli, Guenádi 
Aigui,Viélimir Khlébnikov, Paul Celan, Jorge Mautner, Pablo Neruda e Fernando 
Pessoa.   
Utilizei softwares de ilustração open-source (software livre) tais como 
Inkscape (ilustração vetorial) e Gimp (tratamento de imagens). As imagens foram 
impressas em serigrafia, cianotipia e impressão digital fosca montada sobre PVC 
(polyvinyl chloride) ou policloreto de polivinila.   
No caso da serigrafia, foram confeccionados positivos impressos em papel 
vegetal para a gravação da matriz por método fotográfico e posterior impressão sobre 
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papel. Na cianotipia, os negativos feitos em papel vegetal foram usados para gravação 
por meio de exposição solar direta. 
Ilustrações vetoriais não sofrem alterações na resolução. Assim, é possível 
decidir e alterar o tamanho da impressão posteriormente, uma vez que a ampliação 
ou a redução não modifica a qualidade da imagem. Na serigrafia as cores também 
podem ser modificadas no momento da impressão durante o preparo das tintas. 
Outros fatores também podem ser trabalhados posteriormente na fase de impressão, 
tais como opacidade e transparência, carga de tinta, sobreposições de camadas etc.    
3.3.1 AMÉRICA MELANCÓLICA 
 
Fig. 20 Marcel Esperante, América melancólica, 2017, 108 x 80 cm,                       
impressão digital fosca adesivada em PVC. 
 
49 
 
 
América Melancólica remete a um mapa com a América Latina ao centro e 
com uma imagem em cada vértice do retângulo. A imagem que corresponde ao mapa 
da América Latina foi inicialmente composta de inúmeros caracteres aleatórios: sinais 
de pontuação, acentuação, letras, caracteres numéricos etc.  
Em 1943 o artista uruguaio Joaquim Torres Garcia (1874-1949), nascido 
em Montevideo (pintor, escultor e teórico da arte), fez um célebre desenho conhecido 
como “América latina invertida”, em que o mapa da América do Sul surge com a 
Patagônia na parte superior. Ele altera a representação usual, indicando claramente 
novas referências conceituais e de ordem política. 
O desenho ilustra um artigo em que Torres García defende a criação de 
uma “Escuela del Sur” (Escola do Sul), sugerindo que a América Latina deve buscar 
sua independência e lutar por suas posições: 
 
 
Eu disse Escola do Sul; porque na realidade nosso Norte é o Sul. Não 
deveria haver norte para nós, senão por oposição ao nosso Sul. É por 
isso que agora invertemos o mapa e temos uma ideia justa da nossa 
posição, e não como quer o resto do mundo. A ponta da América a 
partir de agora, prolongando-se, assinala insistentemente o Sul, nosso 
Norte. Da mesma forma nossa bússola: se inclina inevitavelmente 
sempre em direção ao Sul, em direção ao nosso polo. Os navios, 
quando saem daqui, descem, não sobem, como antes, para ir para o 
Norte. Porque o Norte agora está abaixo [...] Esta retificação foi 
necessária; pois agora, sabemos onde estamos. 25 (TORRES GARCIA 
apud COSTA, 2011, p. 193, tradução nossa.) 
 
 
 
O gesto de insubordinação fica patente na inversão das convenções 
utilizadas na cartografia e influenciou inúmeros trabalhos que denunciaram a 
naturalização das representações cartográficas e seus pressupostos políticos e 
 
25 He dicho Escuela del Sur; porque en realidad nuestro norte es el Sur. No debe de haber norte, para 
nosotros, sino por oposicion a nuestro Sur. Por eso ahora ponemos el mapa al reves, y entonces ya 
tenemos justa idea de nuestra posicion, y no como quieren en el resto del mundo. La punta de America, 
desde ahora, prolongandose, senala insistentemente el Sur, nuestro norte. Igualmente nuestra brujula: 
se inclina irremisiblemente siempre hacia el Sur, hacia nuestro polo. Los buques, cuando se van de 
aqui, bajan, no suben, como antes, para irse hacia el norte. Porque el norte 
ahora esta abajo. Y levante, poniendonos frente a nuestro Sur,esta a nuestra izquierda Esta 
rectificacion era necesaria; por esto ahora sabemos donde estamos. 
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ideológicos implícitos. Utilizei o mesmo tema e imagem (mapa da América do sul), 
porém, no meu caso, o tom utópico deu lugar às notas melancólicas. 
                                                           
Fig. 21 Joaquim Torres Garcia, América invertida, 1943,                                     
47 x 22 cm, tinta, desenho e papel. Fonte : Museu Picasso26                                         
. 
Três das imagens presentes no mapa decorrem de objetos que foram 
encontrados no meu quintal, depois escaneados e digitalizados: uma folha 
desgastada, uma espinha de peixe e uma borboleta morta. Curiosamente só agora, 
quando passei a me dedicar em pensar sobre cada imagem, é que me dei conta de 
que todas são o resultado de algum tipo de decomposição, o que restou depois que a 
vida se foi. A espinha do peixe – provavelmente trazida por algum gato – foi o que 
sobrou de uma criatura que um dia percorreu livremente os mares. A folha foi o que 
restou do galho de uma árvore e a borboleta seca guardou seus dias de leveza. Folhas 
secas, borboletas secas, o peixe seco e a América Latina.  
A outra figura que aparece no canto inferior direito é de alguém em queda 
– situação recorrente em sonhos –, uma imagem recortada de algum anúncio 
 
26 Disponível em: https://www.museopicassomalaga.org/exposiciones-temporales/joaquin-torres-garcia . 
Acesso em: 3 de março, 2018.  
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publicitário e redesenhada, no contexto do trabalho é alguém cujo modo de existência 
é a queda. Quem cai pode se machucar ou até mesmo morrer, a queda gera 
consequências e sequelas, mas e quem está em eterna queda? É quase um Prometeu 
com seu fígado devorado e regenerado diariamente, mas, neste caso, o que o 
consome é a ansiedade do impacto num fundo que nunca chega. A América Latina 
segue melancólica com a espinha do peixe sem mar, com folha e a borboleta seca, 
no mar azul desbotado.  
Quando estava terminando de escrever este texto resolvi incluir 
camuflados, em meio aos caracteres que compõem o mapa, trechos de um poema de 
Pablo Neruda –  La lámpara em la tierra – que há tempos havia lido: 
 
Nadie pudo, recordarlas después: el viento las olvidó, el idioma del 
agua fue enterrado, las claves se perdierom o se inundaran de silencio 
o sangre. Tierra mía sin nombre, sin América, estambre equinoccial, 
lanza de púrpura, tu aroma me trepó por las raíces hasta la copa que 
bebía, hasta la más delgada palabra aún no nascida de mi boca. 
(NERUDA, 2011, p. 107-108)    
 
 
3.3.2  ROSAS E ERVAS DANINHAS 
“The Hunting of Snark” (A caça ao Snark) é um longo poema publicado por 
Lewis Carroll em 1876 que conta a caçada épica feita por uma trupe bizarra composta 
de nove tripulantes e um castor. Conhecido como o autor de Alice no País das 
Maravilhas (1865) e Através do Espelho (1871), Lewis Carroll – o pseudônimo de 
Charles Lutwidge Dodgson –, professor de matemática na Christ Church, em Oxford, 
é consagrado por suas incursões no território do non sense e do fantástico. 
O poema fala de uma expedição que navega com o objetivo de capturar 
uma criatura misteriosa chamada Snark. Os tripulantes têm ocupações que começam 
com a letra “B” bellman (sineiro) que é o capitão, baker (padeiro), banker (banqueiro), 
butcher (açougueiro) e assim por diante. Com a ajuda insólita de um beaver (castor) 
partem em busca do Snark. (CARROL, 1985)  
Ninguém conhece e nunca viu um Snark, e ainda assim a aventura continua 
em meio a muitos comportamentos inusitados e situações absurdas.  
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O poema tem ilustrações de Henry Holiday (1839-1927), artista, escultor, 
designer de vitrais e ilustrador de livros. Holiday desenhou nove ilustrações para o 
livro, sendo que a décima ilustração representando um Snark foi sumamente rejeitada 
por Carroll, que preferiu que a criatura permanecesse inimaginável. 
No início da viagem o capitão apresenta um mapa para a tripulação que 
brada em alto e bom som: “Abaixo Mercator, Pólo Norte e Equador, Eixos, Meridianos, 
Linhas Tropicais! Bradou o Capitão. E a tripulação: “Simples símbolos são 
convencionais.” (CARROLL, 1985, p. 9). Ainda, segundo a tripulação entusiasmada, 
“[...] ele nos trouxe o que há de melhor – Um branco perfeito e absoluto! ”27 
(CARROLL, 1876, p. 16, tradução nossa). 
O mapa que daria a localização da criatura, que ninguém sabe ao certo 
como é e que nunca foi vista, não poderia ser mais adequado, pois não remete a lugar 
algum, a não ser o mais perfeito e absoluto branco ou o vazio. Nas margens vemos   
os pontos cardeais Norte, Leste, Oeste e indicações cartográficas aleatórias: Equador, 
Equinócio, Zona Tórrida, Nadir, Polo Sul, Polo Norte Longitude, Latitude, Zênite e 
Meridiano, um perfeito mapa absurdo. 
Muito se comentou sobre esse trabalho de Carroll e talvez seja 
esclarecedor o que ele disse em uma carta escrita pouco antes de sua morte:  
 
Tenho receio de não significar nada além de um absurdo! Mas você 
sabe que as palavras podem ir muito além do que pretendemos 
expressar, assim o livro inteiro pode significar mais do que eu quis 
dizer, quaisquer que sejam os significados atribuídos a ele fico feliz 
em aceitá-los. Dentre eles o melhor que vi é o que diz que o livro é 
uma alegoria sobre a busca da felicidade. 28 (CARROLL, apud Cornell 
University, PJ Mode Collection of Persuasive Cartography 
Cartography, colector´s notes, tradução nossa) 
 
 
27 “[…] that he's bought us the best”  - A perfect and absolute blank!” 
 
28 "I'm very much afraid I didn't mean anything but nonsense! Still, you know, words mean much more 
than we mean to express when we use them: so a whole book ought to mean a great deal more than 
the writer meant. So whatever good meanings are in the book, I'm very glad to accept as the meaning 
of the book. The best that I've seen is . . . that the whole book is an allegory on the search after 
happiness. Disponível em: https://digital.library.cornell.edu/catalog/ss:19343175. Acesso em 26 de 
junho, 2019. 
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A felicidade é o Snark que buscamos, mas que não sabemos bem ao certo 
o que é, pois nunca foi encontrada. Assim, um mapa que remete a lugar nenhum é o 
mais indicado: um vazio, um branco perfeito e absoluto, porém repleto de 
possibilidades. 
 
         
          Fig. 22 Lewis Carroll, The hunting of the snark, 
Ocean-Chart (The Bellman’s Map).29 Fonte: Cornell University,                
PJ Mode Collection of Persuasive Cartography, colector’s notes.   
 
 
Esse “mapa de lugar nenhum” inspirou o trabalho dos artistas conceituais 
britânicos Terry Atkinson (1939) e Michael Baldwin (1945), do grupo Art & Language, 
que realizaram uma série de trabalhos influenciados pelo mapa publicado no livro de 
Carrol. Dentre eles está o “Mapa do deserto do Sahara após Lewis Carroll em 1967”, 
e talvez o mais notório deles, o Map to not indicate: Canada...Straits of Flórida.  
 
29 Ilustração de Henry Holiday, 1874, p.17, 19 x 13 cm. 
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Fig. 23 Terry Atkinson e Michael Baldwin, Map to not indicate: Canada...Straits of                                
Flórida, 1967, 50,8 x 59,69 cm, impressão tipográfica. Fonte: Tate collection.30 
Neste trabalho os artistas apresentam apenas os estados do Iowa e 
Kentucky, suas cidades natais, e excluem do mapa todo o restante que é citado na 
longa lista, situada abaixo da imagem. Embora cause estranhamento, esse trabalho 
explicita exatamente o procedimento dos cartógrafos ao longo do tempo, ao privilegiar 
determinados aspectos em detrimento de outros.  
O trabalho a seguir faz um diálogo com esse tipo de abordagem, indagando 
e buscando a intersecção entre o que um mapa pode mostrar e o que ele esconde. 
A obra Rosas e ervas daninhas é uma composição com três elementos 
flutuando no azul. Dois deles remetem aos mapas: a rosa dos ventos e a escala. O 
outro é um desenho feito em pena e nanquim de uma erva daninha colhida no quintal. 
A rosa dos ventos e a escala foram feitos por meio de ilustração vetorial no Inkscape, 
e o desenho da erva daninha foi escaneado e vetorizado no mesmo programa. 
 
30 Disponível em: https://www.tate.org.uk/art/artworks/art-language-map-to-not-indicate-p01357 . 
Acesso em: 30 de fevereiro, 2017. 
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Fig. 24 Marcel Esperante, Rosas e ervas daninhas, 2018, 40 x 40 cm, impressão 
digital fosca adesivada em PVC. 
 
Sempre quiz saber por que algo que lembra uma estrela foi chamado de 
“rosa dos ventos”. No idioma inglês, além de wind rose (rosa dos ventos), o 
instrumento também é conhecido como compass rose, o que indica sua utilização em 
conjunto com uma bússola (compass). 
A rosa dos ventos surgiu em torno de 1300, com os navegantes italianos e 
espanhóis. Inicialmente as direções eram associadas aos ventos marítimos e vinham 
desenhadas nos mapas (portulanos) com as direções dos oito ventos, que podiam se 
subdividir em dezesseis e trinta e dois ventos. Essas subdivisões vieram a partir de 
quatro ventos principais.  
Com a invenção e o aperfeiçoamento das bússolas de navegação, o 
desenho da rosa dos ventos foi incorporado e teve suas direções a partir daquele 
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momento associada aos pontos cardeais. Navegadores árabes (século X) no Mar 
Vermelho e Oceano Índico, dependiam de navegação celeste e utilizavam uma “rosa 
dos ventos sideral”, em que as direções eram marcadas em função dos corpos 
celestes.  
 
Fig. 25 Rosa dos ventos medieval. Autoria e data 
desconhecidas. Fonte: UBC Library Digital Collections 31. 
Foto: autor não identificado.  
 
A rosa dos ventos foi fundamental para o sucesso das navegações e da 
consequente expansão marítima. Eram pintadas e desenhadas manualmente, e 
tinham detalhes diferentes de acordo com o estilo de cada cartógrafo. Os portugueses 
universalizaram o uso da flor de lis para apontar o norte e desenvolveram um estilo 
próprio, com figuras curvas e rosáceas, que se difundiu em muitas cartas náuticas. 
Também era comum usar a cruz para apontar o leste (oriente).   
É curioso perceber como um desenho inscrito num pedaço de papel – ou 
pergaminho – pode sintetizar tantas relações humanas: orientar e guiar os homens 
por territórios perigosos e desconhecidos, conjugar ventos e astros celestes, encontrar 
 
31 Disponível em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Wind_rose.jpg . Acesso em: 3 de outubro, 
2019.   
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continentes e mares desconhecidos. Sem dúvida a rosa dos ventos é símbolo de 
orientação e segurança nos mares, mas também de engenho e de coragem.  
Assim, a estrela que é uma rosa, que foi dos ventos e dos polos 
magnéticos, flutua no azul. Mas o que pode ser um azul? Na notação convencional 
dos mapas, o azul é o mar – porém nada indica que seja. 
 
 
Fig. 26 Reprodução da rosa dos ventos de Jorge Aguiar, 1492. 
Fonte Wikipedia.32 
 
  Ao lado, o desenho de uma erva daninha. Ervas daninhas têm uma vida 
curta nos jardins bem comportados. Em algumas regiões são chamadas de ervas 
invasoras; rebeldes; que crescem à revelia; habitam as frestas dos muros, das 
calçadas e dos viadutos; são a vida que persiste. Se a rosa é dos ventos, a erva é 
uma desenraizada, literal e metaforicamente. A raiz nua expõe seu drama e destino: 
não pertencer àquele lugar – estar fora de lugar – e, mesmo assim, flutuar no azul. 
 
32 Disponível em: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_dos_ventos#/media/Ficheiro:WInd_Rose_Aguiar.svg . Acesso em 3 
de outubro, 2019. 
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O último elemento é a escala. Ela é intrínseca ao mapa, é um de seus 
elementos fundamentais. Sem escala não existe mapa; um mapa deriva da proporção 
estabelecida pela escala, não há mapa numa escala de 1/1. 
 O mapa é uma fração do que ele representa em temos de extensão. Utilizar 
uma escala de 1/50 significa que para cada unidade de medida do mapa, teremos o 
tamanho real multiplicado 50 vezes. Esta escala pode ser utilizada em arquitetura para 
fachadas, onde 5 m (500 cm) serão representados na planta como 10 cm. Mapas 
utilizam escalas que variam entre 1/25.000, 1/250.000, tudo depende do tamanho e 
extensão do que se quer representar. Quanto maior o denominador da fração, menor 
o nível de detalhamento do mapa e maior a extensão do que se quer representar.  
A escala do meu mapa tem a seguinte notação fracionária: 1/∞. Seja lá o 
que está representado nesse mapa azul, tem um tamanho imensurável, tende ao 
infinito, não cabe no mundo, e ainda assim meu mapa insiste em representá-lo. Por 
outro lado, como adota uma escala infinita não apresenta detalhes, ou os detalhes 
tendem a zero.  
3.3.3 LÁGRIMAS ILHAS 
O trabalho remete a uma grade cartográfica numa composição em que o   
retrato 3 x 4 é combinado com a rosa dos ventos e duas ilhas mais abaixo. Um poema 
de Jorge Mautner – Lágrimas negras – é inscrito na grade.  
A grade geométrica imprime um ritmo estático à composição, onde um 
quadrado maior é subdividido em quatro menores, num ritmo monótono e repetitivo; o 
poema percorre as linhas das grades: “Na frente do cortejo. O meu beijo. Forte como 
o aço. Meu abraço.” (MAUTNER; JACOBINA. 1988). A fotografia revela o olhar vago, 
recolhido em tonalidade cinza; as linhas do poema atravessam a face serena “São 
poços de petróleo. A luz negra dos seus olhos. Lágrimas negras caem, saem, doem.” 
(MAUTNER; JACOBINA, 1988).   
A rosa dos ventos remete à segurança. Os pontos cardeais servem de 
orientação, marcam um rumo, um lugar para ir e estar. Na diagonal da estrela e abaixo 
as duas ilhas remetem ao isolamento e à distância: ilhas separam, são um mundo à 
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parte dos continentes e têm seu tempo próprio. Independentes, guardam tanto os 
tesouros escondidos quanto as maldições:  
 
Por entre flores e estrelas. Você usa uma delas como brinco. 
Pendurada na orelha. Astronauta da saudade. Com a boca toda 
vermelha. Lágrimas negras caem, saem, doem. São como pedras de 
moinhos. Que moem, roem, moem [...] Belezas são coisas acesas por 
dentro. Tristezas são belezas apagadas pelo sofrimento. Lágrimas 
negras caem, saem, doem. (MAUTNER; JACOBINA, 1988)      
 
 
                                                           
Fig. 27 Marcel Esperante, Lágrimas ilhas, 2017, 50 x 50 cm, serigrafia.  
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3.4 ESFERAS & CONSTELAÇÕES 
A experiência humana sempre foi fascinada pela relação do que pertence 
à terra e o que pertence ao céu. Quando se trata de representações do firmamento, 
dividimos as observações em dois grupos distintos: os mapas celestiais ou de 
constelações, que buscam a partir dos meios disponíveis uma localização mais exata 
das posições e relações entre as estrelas e suas constelações e os mapas 
cosmológicos, que implicam uma concepção de conjunto do universo ou cosmo.  
No período pré-histórico, devido às dificuldades de se obter um contexto 
antropológico preciso e a escassez de registros, em alguns casos – onde nada há 
além de fragmentos de petróglifos – há muita controvérsia em torno da interpretação 
do material. Segundo critérios definidos pelos estudiosos do assunto, pouco do que 
foi encontrado pode ser considerado um mapa estelar.  
No caso dos mapas celestiais, argumenta-se que, na maioria das vezes, 
não se pode concluir que resultem de uma concepção sofisticada e verticalizada, 
como é o caso dos mapas, mas apenas um mero retrato feito a partir da observação 
do ambiente. Outro ponto que inviabilizaria tal concepção é o fato de que naquele 
contexto a observação e representação mais precisa do firmamento, com finalidades 
astronômicas, estaria distante de objetivos práticos e concretos (HARLEY,1987, p. 83-
84)       
 
Fig. 28 Star stone ( Pedra da estrela), desenho. 33 Fonte: Geestkunde, Klaus 
Albrecht,  Malta's temples.   
 
33 O petróglifo é de proveniência desconhecida. Pode ter propósito religioso ou astronômico e, apesar 
da polêmica e da opinião divergente de muitos estudiosos, não pode ser considerado um mapa. 
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Já em relação aos mapas cosmológicos, temos na Babilônia talvez as 
tentativas mais antigas de uma concepção de um todo racional do universo. Porém, 
egípcios, chineses e indianos também desenvolveram suas cosmologias, seus mapas 
cosmológicos e suas constelações. 
Nesta incrível imagem (Fig. 29) observamos a deusa Nut, que representa o céu 
estrelado reclinada e protegendo o deus da Terra Geb, e no espaço localizado entre 
a terra e o céu o deus Shu em forma humana. Houve muita influência cruzada entre 
Egito, Babilônia e Grécia no que diz respeito tanto às observações astronômicas das 
constelações quanto à mitologia e astrologia:  
 
Fig. 29 Mapa cosmográfico. A terra do Egito com a deusa                                                           
Nut, esculpido em rocha no sarcófago de Saqqara 350 a.C. Fonte: 
Alien explorations 34 
 
 
Localização em Valetta, Malta (3600-2500 a.C.). Disponível em: https://www.geestkunde.net/tabula-
smaragdina/malta-tempels-aardgodin.shtml . Acesso em: 3 de fevereiro, 2019. 
34 Disponível em: http://alienexplorations.blogspot.com/2008/01/secrets-of-life-cycle-tableau.html .  
Acesso em: 3 de fevereiro, 2019.  
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Uma imagem circular do céu, datada do final do período ptolomaico 
reproduz planetas e constelações com algum grau de precisão na 
relação entre eles, ocorre no teto da capela de Osíris no telhado do 
templo de Dendera, atualmente no Louvre. Representa uma imagem 
sintética do céu em que as constelações e decanos, tradicionalmente 
egípcios, se misturam aos doze signos do zodíaco, importados da 
Babilônia, mas egípcios em suas formas.35 (HARLEY,1987, p. 121, 
tradução nossa)   
 
Os humanos sempre observaram o céu por simples prazer ou  por motivos 
práticos, tais como: usar corpos celestes para traçar rotas; para a contagem do tempo; 
para prever fenômenos naturais, como a cheia ou vazante dos rios; o melhor tempo 
para plantar ou para colher; fazer presságios e previsões astrológicas; dialogar com 
os deuses; selar a paz ou iniciar uma guerra. 
 
Fig. 30 Reprodução em gravura em metal do Dendera zodiac,                                          
Zodíaco de Dendera, 29,1 x  28,8 cm.  Planisfério do templo de                           
Hathor em Dendera, Alto Egitto.36 Fonte: Linda Hall Library37 
 
35 Although in the later period there was cross-fertilization of Babylonian and Greek ideas and 
astronomical observation was necessary for astrology, the same mythical figures were retained. A 
circular picture of the sky, dating to the end of the Ptolemaic period, which reproduces planets and 
constellations with some degree of accuracy in their relation to one another, occurs on the ceiling of the 
chapel of Osiris on the roof of the temple of Dendera, now in the Louvre. It depicts a synthetic image of 
the sky in which traditional Egyptian constellations and decans are mingled with the twelve signs of the 
zodiac, imported from Babylonia but Egyptianized in their forms. 
36 Vivant Denon publicou o primeiro desenho do Zodíaco em sua Viagem na Basse et Haute Égypte 
(Paris, 1802). Como o zodíaco estava no teto de uma capela escura, ele teve que deitar de costas e 
desenhar à luz de velas. 
37 Disponível em: https://napoleon.lindahall.org/zodiac_dendera.shtml . Acesso em: 5 de outubro, 2019. 
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Os gregos do Mediterrâneo, por meio do comércio e das conquistas e 
guerras de Alexandre, o Grande, trocaram muitos conhecimentos astronômicos e 
astrológicos. Filósofos gregos como Thales, Pitágoras e Platão, passaram algum 
tempo com estudiosos no Egito, onde foram expostos às tradições egípcias e 
babilônicas.  
Em 800 a.C. Homero concebeu a terra como uma superfície plana, 
circundada por um rio chamado de oceano. Acima, a terra plana era coberta por uma 
espécie de domo, que por sua vez era envolvido pelo éter flamejante que daria origem 
ao brilho das estrelas no céu noturno. Abaixo do domo teríamos o ar e as nuvens, e 
abaixo da terra o temível Tártaro, lugar de todo o mal.  
                                                           
Fig. 31 Ilustração da concepção cosmológica de Homero.                                  
Fonte: Zelda Dungeon.38  Autoria desconhecida. 
Segundo essa cosmologia, o oceano tinha canais subterrâneos e refluía 
sobre si mesmo, originando outros rios. Já os corpos celestes mergulhavam toda noite 
no oceano para emergirem novamente no dia seguinte.   
 
38 Disponível em: https://www.zeldadungeon.net/the_hyrulian_pantheon_part_2_hyrulian_cosmology/ . 
Acesso em: 12 de agosto, 2019. 
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Thales de Mileto (624-547 a.C.) tinha uma concepção de que a Terra 
também era plana, porém fazia parte de uma estrutura cilíndrica que flutuava sobre a 
água, um elemento primordial. 
Pitágoras de Samos (570-495 a.C.)  foi responsável pela concepção da 
Terra como uma esfera e não como plana. Em suas viagens para o Egito e Babilônia, 
aperfeiçoou seus conhecimentos sobre matemática e astronomia e, no sul da Itália, 
fundou sua famosa escola. Acreditava que todo universo era esférico e que os céus 
giravam em torno da Terra estacionária e centralizada. Além dos céus havia o vazio 
infinito. Concebeu a independência dos movimentos dos planetas e das estrelas. 
Platão (428-347 a.C.) nasceu em Atenas e sua cosmologia influenciou 
Aristóteles e Ptolomeu, cujas versões modificadas foram modelo para os bizantinos e 
islâmicos, que influenciaram as concepções cosmológicas da idade média e parte do 
renascimento:  
[...] a visão de Platão de um único criador do universo era muito 
popular entre o clero cristão, que poderia apontá-lo como um exemplo 
de um filósofo grego clássico cujas visões da criação eram 
semelhantes àquelas adotadas pelos fundadores do cristianismo39.                    
(KANAS, 2007, p. 54, tradução nossa) 
 
Segundo Platão, a esfera celeste giraria de leste a oeste em torno da Terra 
esférica e imóvel, o Sol e a Lua se moviam junto com o céu, mas cada um teria sua 
própria órbita, sendo a Lua a mais próxima da Terra, seguida pelo Sol e depois por 
Vênus, Mercúrio, Marte, Júpiter, Saturno e, finalmente, a esfera de estrelas fixas. 
Coube a Eudoxus (408-355 a.C.) de Cnidos resumir o conhecimento grego 
a respeito das constelações. Porém sua principal contribuição foi a criação de um 
sistema de esferas concêntricas que explicava o movimento retrógrado de algumas 
estrelas, contrariando o movimento normal, que ia de leste para oeste. Na realidade, 
este movimento seria fruto da ilusão provocada pelo movimento de uma camada 
exterior.  
                                                                                                                      
 
39 [...] Plato’s view of a single Creator of the universe was very popular with the Christian clergy, who 
could point to him as an example of a classical Greek philosopher whose views of creation were similar 
to those espoused by the Christian fathers. 
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O trabalho de Eudoxo ilustra duas características que se tornariam 
típicas da astronomia grega, a criação de modelos geométricos 
especulativos para explicar o movimento de corpos celestes, e o teste 
desses modelos em termos de explicar com precisão fenômenos 
celestes através do uso de observação e princípios de geometria 
esférica.40 (KANAS, 2007, p. 55, tradução nossa) 
 
Por volta de 150 d.C. o matemático e astrônomo alexandrino Cláudio 
Ptolomeu (100-178 d.C.) desenvolveu um acurado sistema matemático que 
influenciou parte da cosmologia da idade média. O sistema desenvolvido por 
Ptolomeu era geocêntrico, com a Terra estacionária ao centro e a Lua, o Sol e demais 
planetas girando em órbitas circulares e concêntricas. Sua importância foi explicar o 
motivo de as órbitas do Sol, da Lua e de algumas estrelas e planetas não obedecerem  
trajetórias circulares, quando observados.  
Os princípios matemáticos utilizados por Ptolomeu eram conhecidos pelos 
cientistas gregos anteriores, incluindo Hiparco (150 a.C.), mas foram aperfeiçoados e 
tornados preditivos. Os movimentos irregulares de alguns planetas foram explicados 
por meio de uma ilusão causada por vários movimentos circulares regulares e 
distorcidos em perspectiva a partir da observação estacionária da Terra. 
Ptolomeu acreditava que os movimentos circulares dos corpos celestes 
ocorriam por estarem presos às esferas sólidas giratórias e invisíveis. A maior esfera, 
conhecida como esfera celestial, continha as estrelas a uma distância de 20.000 vezes 
o raio da Terra. Este era o limite do universo de Ptolomeu. 
O sistema ptolomaico persistiu com pequenos ajustes até que a Terra foi 
definitivamente deslocada do centro do universo nos séculos XVI e XVII pelo sistema 
copernicano e pelas leis do movimento planetário de Kepler. 
 
 
 
40 Eudoxus’ work illustrates two characteristics that were to become typical of Greek astronomy„ the 
creation of speculative geometric models for explaining the movement of heavenly bodies, and the 
testing of these models in terms of accurately explaining celestial phenomena through the use of 
observation and principles of spherical geometry. 
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Fig. 32 Cosmos aristotélico cristão. Fonte: Cosmographia, 1539.41  
 
Até o século XV, na Europa, os mapas terrestres e estelares eram 
produzidos artesanalmente e, por sua vez, incluídos como ilustrações em livros 
manuscritos, em sua maioria feito por monges. Imagens celestes independentes dos 
livros eram muito raras e produzi-las requeria tempo. O acesso era de um público 
muito restrito. Às vezes a precisão era sacrificada em favor da beleza da ilustração. 
Na era dos exemplares manuscritos, a difusão e a disseminação dos mapas era muito 
limitada.  
 
41 Gravado por Peter Apian, reimpresso em Alexandre Koyre, from the Closed World to the Infinite Universe 
(Baltimore; Johns Jopkins, 1957).Disponível em : http://www.thenagain.info/Classes/Sources/Ptolemaic.html . 
Acesso em: 5 de outubro, 2019.  
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Fig. 33 Diagrama circular das esferas do sistema ptolemaico                                                              
com quatro elementos, sete esferas planetárias e a esfera de                    
estrelas fixas, quatro anjos em torno. Matfré Ermengau,                                
Béziers's Breviari d'Amour, Espanha c. 1375-1400. Fonte: Yates 
Thompson 31, f. 66.42     
Embora os chineses já estivessem fazendo imagens impressas desde o 
século IX d.C., na Europa a situação só mudou quando Johann Gutenberg (1398-
1468) criou a prensa tipográfica e os tipos móveis de metal por volta de 1450.  A partir 
de então – e nos próximos 100 anos – a impressão em relevo (xilogravura), que já 
existia anteriormente, passou a ser utilizada na impressão de mapas terrestres e 
estelares.  
 
42 Disponível em: 
https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMINBig.ASP?size=big&IllID=56653 . Acesso 
em: 5 de outubro, 2019. 
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 A Cosmografia, também conhecida como Geografia de Claudius 
Ptolomeu, é talvez um dos documentos mais importantes da história da cartografia. 
Consta de 133 folhas medindo 40,6 x 28,5 cm e 32 mapas em folha dupla, impressos 
em xilogravura e coloridos manualmente. 
O texto foi traduzido e atualizado diretamente do latim, a partir do original 
grego de Jacobus Angelus. Foi publicado pela primeira vez em Vicenza (1475), 
Bolonha (1477) e Roma (1478). A edição de Ulm foi a primeira redação da 
Cosmografia a ser impressa fora da Itália; foi o primeiro atlas impresso na Alemanha; 
o primeiro a ser ilustrado com xilogravuras e o primeiro atribuído a um cartógrafo 
nomeado. 
   
Fig. 34 Cosmographia a partir da obra de Claudius Ptolomeu, 1482, xilogravura 
colorida à mão. Publicado por Lienhart Holl em Ulm, Alemanha. Fonte: Guia 
geográfico, mapas históricos.43   
Em 1515, Albrecht Dürer (1471-1528) colaborou na impressão dos que hoje 
são considerados, de fato, os dois primeiros mapas estelares (Hemisfério Sul e Norte) 
impressos (Fig. 35), nos quais estava incluso um sistema de coordenadas a partir do 
qual a posição de uma estrela podia ser lida em longitude celeste. Era um modelo 
primitivo de coordenadas, e não havia nada que medisse a magnitude das estrelas. 
 
43 Disponível em: http://www.mapas-historicos.com/cartografia-historia.htm . Acesso em: 5 de outubro, 
2019. 
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Dürer foi auxiliado por dois matemáticos e astrônomos famosos, Johann Stabius, que 
desenhou o sistema de coordenadas dos mapas, e Honrad Heinfogel, que posicionou 
as estrelas. A maioria das estrelas das constelações foi posicionada de acordo com o 
catálogo de Ptolomeu. 
Linhas radiais foram estendidas para fora, a partir do centro, em intervalos 
de 30 graus. O mapa do hemisfério norte mostrava as doze constelações do zodíaco 
na periferia do hemisfério, e todas elas eram acompanhadas por seus símbolos 
astrológicos. O estilo de Dürer influenciou o trabalho de cartógrafos posteriores, como 
Honter, Apian, Middoch e Volpaia. 
A era de ouro da cartografia celestial ocorreu na Europa, entre 1600 e 1800. 
Neste período foram produzidos grandes atlas celestes, que posicionavam as estrelas 
e os planetas por meio de sistemas de coordenadas semelhantes aos mapas 
terrestres.  
 
Fig. 35 Albrecht Dürer, 1515, 61.3 x 45.6 cm, xilogravura, mapa celestial                           
do hemisfério norte, Nuremberg. Fonte: The Met Museum of art44.   
 
44 Disponível em: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/358366. Acesso em: 5 de outubro, 2019. 
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O desenvolvimento técnico permitiu a criação de instrumentos maiores e 
melhores. Tycho Brahe e Johannes Hevelius determinaram a localização das estrelas 
usando observações feitas a olho nu. Com John Flamsteed, telescópios e micrômetros 
foram adicionados aos instrumentos, o que tornou seu posicionamento ainda mais 
preciso.  
Além disso, os rápidos avanços nas técnicas de impressão, desde o 
desenvolvimento dos procedimentos com tipos móveis, na década de 1450, levaram 
à capacidade de representar imagens com mais detalhes e mais precisão, por meio 
das gravuras em metal, feitas em cobre. Agora, os mapas dos céus podiam ser 
esteticamente agradáveis e tecnicamente precisos. Os cartógrafos competiam cada 
vez mais uns com os outros para produzir maiores e melhores atlas estelares. 
Algumas dessas produções têm um pronunciado apelo estético. 
 
Fig. 36 Andreas Cellarius, 1708, Harmonia Macrocósmica 45. Fonte: coleção da Biblioteca de 
Mapas da Universidade de Michigan.46 
 
45 Consta de vinte e nove mapas duplos, impressos em gravura em metal e coloridos à mão, Ed. 
GerardValk e Petrus Schenk, Amsterdan. 
46 Disponível em: https://search.lib.umich.edu/articles/record/FETCH-
bridgeman_primary_TRK26293363?query=Andreas%20Cellarius&utm_source=MLibrary . Acesso em: 
6 de agosto, 2019.   
71 
 
 
Embora as informações a respeito de Andreas Cellarius (1596-?) sejam 
escassas e imprecisas, sua obra Harmonia Macrocósmica é bem conhecida e muito 
valorizada pelos colecionadores de mapas. Realizadas em gravura em metal e 
coloridas à mão num suntuoso estilo barroco, ilustra as principais teorias 
cosmológicas (Ptolomeu, Copérnico e Tycho Brahe). As últimas oito ilustrações 
apresentam os hemisférios celestes e planisférios representando as constelações que 
são as mais ornamentadas. 
Apesar de sua popularidade como objeto de arte, a Harmonia 
Macrocósmica foi criticada na época de sua publicação por astrônomos profissionais, 
incluindo um compatriota de Cellarius, Christiaan Huygens, por apresentar 
imprecisões científicas. Seu mérito está em seu escopo abrangente, pois almeja 
retratar não apenas os céus, mas a estrutura do mundo.    
A Harmonia Macrocósmica é um dos pontos altos no desenvolvimento 
artístico dos mapas celestes, mas foi baseada em trabalhos existentes e não 
contribuiu com nenhuma inovação ou ciência nova. O aperfeiçoamento do telescópio 
em breve substituiria as considerações artísticas por informações mais precisas. 
Embora a beleza do atlas de Cellarius raramente tenha sido superada, foi rapidamente 
substituída por mapas mais simples, porém mais informativos no que diz respeito aos 
dados astronômicos. 
 A Litografia e, posteriormente, o desenvolvimento do off-set, tornou os 
mapas estelares muito populares; ainda hoje são alvo de muitos colecionadores que 
cobiçam objetos antigos. Pela internet você pode adquirir esses mapas e até mesmo 
criar seu próprio mapa celeste por meio de inúmeros sites. Inserindo seus dados 
geográficos, um programa cria o mapa de acordo com a data e sua geolocalização.  
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Fig. 37 Planisfério de bolso, Diego Rodriguez, 2009. Fonte: Wikipedia47  
 
 
   Fig. 38 Mapa Celeste do século XIV, 1887,                        
litografia sobre papel.48 Fonte: etsy.com 
 
47 Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Planisferius.jpg . Acesso em: 4 de setembro, 
2019. 
48 Disponível em: https://www.etsy.com/listing/192867773/1887-antique-astronomy-
old?show_sold_out_detail=1 . Acesso em: 12 setembro, 2019.  
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Hoje os mapas estelares evoluíram muito no que diz respeito à precisão e 
quantidade de informação que pode ser apresentada. O conhecimento que temos dos 
objetos astronômicos foi muito além da última esfera de Ptolomeu, em que se fixavam 
as estrelas, mas ainda assim eles continuam a estimular nossa incansável 
imaginação.  
                                                                             
Fig. 39 Pôster com as constelações clássicas                                                                                        
e a via láctea no Hemisfério Norte.49 Fonte: Amazon.com   
 
3.4.1 ÓRION 
O estímulo para a obra Órion surgiu quando uma instituição bancária me 
informou sobre uma nova tecnologia disponível para dar mais segurança às minhas 
transações, o Qr code. Eu o conhecia, embora não o utilizasse na prática.  
Qr code é uma sigla para “Quick response” (resposta rápida) ou código de 
resposta rápida, que surgiu no Japão em 1994 numa subsidiária da Toyota (Denso-
Wave), com a finalidade de catalogar peças na produção de veículos automotivos. 
Inicialmente era um gráfico 2D codificado, que ao ser escaneado revelava uma 
informação. Desenvolveu-se a partir dos códigos de barra que codificavam apenas 
 
49 Disponível em: https://www.amazon.com/36-Map-Universe-Poster/dp/B00A91ZKLO. Acesso em: 12 
setembro, 2019. 
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informações de linhas verticais. O Qr code utiliza tanto a informação na vertical quanto 
na horizontal. Com a evolução e a popularização dos celulares e dos smartphones 
desde 2003, vem sendo utilizado para as mais diversas finalidades: divulgação de 
mídia (cartões de visita, panfletos, outdoors), acesso a sites, dispositivos de 
segurança em bancos etc. 
Para usar um Qr code é preciso um celular ou smartphone com um 
programa leitor de Qr codes, internet e uma câmera. Funciona da seguinte maneira: 
com o programa instalado você faz a leitura com a câmera, o programa decodifica a 
mensagem e você tem acesso à informação codificada. No início eram imagens em 
branco e preto, padronizadas e simplificadas, depois diversos sites passaram a 
oferecer serviços de personalização, onde você pode gerar seus Qr codes a partir de 
alguns templates e, ainda, ter controle sobre o número de acessos e outras 
informações. Hoje algumas empresas também utilizam o Qr code associado à 
realidade aumentada.      
               
Fig. 40 Evolução dos Qr codes de simples imagens PB até as selfies.                            
Fonte: site e-lemento50 
 
Os Qr codes podem ser personalizados das mais diversas maneiras, até 
mesmo a partir das populares selfies. A ideia de que a informação está codificada ou 
embaralhada na imagem me interessou, mesmo porque ela remete a um labirinto 
digital. Entrei no site https://e-lemento.com, uma empresa que permite gerar Qd codes 
personalizados, e encontrei um modelo que gerava uma imagem que lembrava uma 
constelação.  Eu a digitalizei e trabalhei no Inkscape.  
 
50 Disponível em: https://e-lemento.com . Acesso em: 3 de setembro, 2019.  
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A imagem combina a constelação principal, ocupando o centro da 
composição com duas imagens posicionadas numa diagonal: a constelação de Órion 
e a imagem da Lua.  
 
Fig. 41 Marcel Esperante, Órion, 2018, 55 x 55 cm, impressão digital fosca adesivada em  
PVC.  
 
Antônio Dias (1944-2018) realizou um conjunto de obras em meados dos 
anos 1970 em que utilizou imagens de constelações. Essas obras são diferentes da 
produção dos anos 1960, em que se produziu imagens paródicas. Dialogando com a 
cultura de consumo, no catálogo da exposição de Zürich em 2009, Sônia Salzstein 
observa que:   
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Já pelo fim da década, as figuras retóricas de escárnio com os materiais da 
cultura, tão exuberantes nos anos precedentes, seriam substituídas por obras 
de superfícies austeras, de estrito rigor bidimensional, que mostravam 
retículas, diagramas, ambientes que pareciam travejados na forma de 
sistemas auto-referenciais (sic), espécies de cosmologias trancadas a sete 
chaves por palavras e signos [...] Embora não raro este período da carreira 
do artista seja descrito como uma “nova fase”, “minimalista e conceitual” em 
oposição à prodigalidade expressiva do momento anterior, os trabalhos mais 
recentes haviam preservado, conforme se disse, o essencial daquela 
produção: a percepção patética da escala humana, pulverizada no 
desenvolvimento perpétuo de tramas, retículas ou padrões [...] o uso 
rebaixado da técnica (esta, se antigamente se mostrava paródica, expletiva e 
“cenográfica”, nos trabalhos em curso se via reduzida ao anonimato e à 
indiferença. (DAROS HATJE CANTZ, 2019, p. 38-48).    
 
                    
Fig. 42 Antônio Dias, Anywhere Is My Land 51,1970, 45 x 62 cm, 34/50,                   
Serigrafia. Fonte: Daros Hatze Cantz.                        
Embora Antônio Dias utilize um tema semelhante, sua abordagem difere 
da minha, pois reconhece a frieza e o distanciamento de um cosmo alheio e imune à 
vontade humana, numa visão que parece fazer eco à máxima de Nietzsche: “Deus 
está morto!”. Na imagem de Anywhere Is My Land (Qualquer lugar é minha terra), a 
presença das grades demonstra que as galáxias e constelações são objeto do 
escrutínio, da exatidão e da objetividade científica. 
A artista Vija Celmins (1939), nascida na Letônia e residente na Califórnia, 
realizou nas décadas de 1960 e 1970 uma investigação em torno de imagens de 
galáxias distantes, reproduzidas a partir de fotografias. Celmins parece ser uma 
especialista em extrair a poesia e a beleza de objetos de uso cotidiano.     
 
51 Disponível em: https://www.daros-latinamerica.net/de/essay/antonio-dias-project-%E2%80%9C-
body%E2%80%9D. Acesso em: 25 de junho, 2019. 
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Fig. 43 Vija Celmins, Envelope, 1964, ost, Matthew Marks Gallery,                                      
coleção privada.52 Fonte: The Washington Post.     
Explorando a relação entre a reprodução manual (desenho) e a reprodução 
técnica (fotografia), a artista replica imagens fotográficas por meio de um meticuloso 
desenho ou pintura em que a superfície é valorizada por suas qualidades de fatura 
gráfica.  
Celmins consegue conferir à sua obra S/título # 8 – que reproduz uma 
galáxia distante – nuances de intimidade. Desenhada a partir de uma fotografia  
reproduzida pela sobreposição paciente de inúmeras camadas de carvão e, com a 
luminosidade obtida pelo branco do papel e aplicação da borracha, termina por  
conferir à superfície fosca um negro profundo e aveludado, contrastado com o brilho 
tênue e poético de mundos cintilantes, atravessados pelo cometa. 
Guardadas as diferenças, penso que meu trabalho compartilha de alguns 
aspectos dessa forma de abordagem, no sentido de não renunciar à poesia das 
constelações. 
 
52 Disponível em: https://www.washingtonpost.com/entertainment/museums/some-of-the-most-
substantial-and-rewarding-art-of-the-last-half-century/2018/09/06/d6438cd0-a639-11e8-97ce-
cc9042272f07_story.html . Acesso em: 2 de outubro, 2019. 
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Em 1986 identifiquei Órion por acaso, acampado na “praia de pelotas”, 
numa região afastada, em Vitória do Espírito Santo. Na noite estrelada eu vi a imagem 
de um homem que mergulhava em meio às estrelas. Na verdade, muito tempo depois, 
eu soube que naquela noite tinha identificado uma constelação muito popular.  
                   
Fig. 44 Vija Celmins, S/título # 8, 1995-96, 41,9 x 55,6 cm, desenho a carvão, 
grafite e giz sobre papel.53 Fonte: Crhristie’s.     
 
A constelação de Órion foi representada de diversas maneiras: ora 
empunhando uma espada e se protegendo com o escudo, ora segurando uma clava 
e a cabeça ou a pele de um leão morto, entre outras variações. 
Justamente por sua visibilidade a olho nu, a constelação recebeu muitas 
interpretações míticas dos egípcios, sumérios, chineses e – a mais conhecida – dos 
gregos. Não vou apresentar a narrativa completa, mas alguns pontos recorrentes.  
Órion era um gigante caçador, filho de Poseidon (rei dos mares).                              
Em determinado momento ele se enamorou e, tomado pela paixão, cometeu crimes 
reprováveis. Foi punido, tendo os olhos perfurados. 
 
53 Disponível em: https://www.christies.com/lotfinder/Lot/vija-celmins-b-1939-untitled-8-5559183-
details.aspx. Acesso em: 28 de julho, 2019. 
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         Fig. 45 Representação da constelação de Orion54 . Fonte: Hipercultura.  
 
 Fig. 46 Uranometria, Johann Bayer, 1661,                                                  
gravura em metal 55. Fonte Wikipedia. 
 
54 Disponível em: https://www.hipercultura.com/os-misterios-da-constelacao-de-orion/ . Acesso em: 28 
de julho, 2019. 
55 Disponível em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Uranometria_orion.jpg . Acesso em: 28 de 
julho, 2019. 
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Vagando sem destino, foi redimido com ajuda de Héfesto (deus dos 
ferreiros e da forja) e, ao recuperar a visão, se envolveu noutra trama passional e 
novamente foi punido, desta vez com a picada fatal de um escorpião enviado pelos 
deuses. Ainda assim, Ártemis (deusa da caça), comovida, fez de Órion uma 
constelação. 
A primeira vez que avistei a constelação não sabia da sua existência, nem 
conhecia a narrativa mítica. Inclusive no trabalho eu coloco a constelação como foi 
vista, um homem mergulhando no vazio. Nessa versão não existe o escudo e o 
gigante não está ereto. Tempos depois, quando escrevi sobre a constelação, já sabia 
que tinha avistado Órion. O poema integra a obra e fica ao lado, numa etiqueta 
impressa.  
 
Ele  
estendeu 
o longo pescoço 
até o espaço 
 
Em terra 
passos medidos 
por caudas de  
cometa 
 
Terminou  
crucificado  
na noite sem lua 
com o cravo 
das 
estrelas 
Marcel Esperante,1990. 
 
A primeira imagem que avistei, de um homem mergulhando no vazio, já 
trazia uma nota trágica. O mergulho na noite, o salto no escuro talvez seja o preço 
que o gigante pagou por arriscar e ceder às paixões mortais. Na primeira vez foi 
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redimido, mas logo em seguida foi vítima de outra trama dos deuses, ou de seu próprio 
destino.  
 
Fig. 47 Ártemis ou Diana. Fonte: Toda matéria 56   
 
 A imagem da Lua fica localizada na parte inferior e a de Órion na parte 
superior. Eles se atraem irresistivelmente como polos de um imã, mas há outras 
estrelas no caminho, num imenso e intricado labirinto de estrelas.  
A Lua assume diversos significados nas mitologias dos povos da 
antiguidade; via de regra, é associada ao arquétipo da feminilidade, ao fluxo e refluxo 
das marés, aos fluidos do corpo, às mudanças e fases.  
Depois de fazer esta breve pesquisa, descobri que Ártemis (Diana, para os 
romanos), irmã gêmea de Apolo e que numa das versões mata Órion acidentalmente, 
é também associada à Lua. 
 
 
56 Disponível em: https://www.todamateria.com.br/artemis/ . Acesso em: 12 de maio, 2019. 
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3.4.2 DEVORA-ME OU... 
                                             
Fig. 48 Marcel Esperante, Devora-me ou..., 2018, 112 x 80 cm, impressão digital fosca                                                    
adesivada em PVC.  
 A imagem combina a representação de uma nebulosa atravessando um 
conjunto estelar. Ela é inspirada nos mapas do século XIX; na parte superior, a frase  
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“Devora-me ou decifro-te” faz alusão ao enigma da Esfinge e de Édipo, porém, com  
as frases em ordem trocada. A parte inferior expõe um fragmento de um poema de 
Paul Celan. 
Não vou me aprofundar no enigma resolvido por Édipo, mas no que pode 
significar a inversão do “Decifra-me ou devoro-te”. A esfinge é um animal mitológico 
com cabeça de mulher, corpo de leão e asas de águia. Para os gregos, a esfinge era 
sinônimo de má sorte e destruição, filha de Quimera (figura mitológica híbrida de 
animais) e de Ortos (cão feroz bicéfalo). Na peça de Sófocles (Édipo rei), mata os que 
não decifram o enigma – sphingo, em grego, quer dizer estrangular. 
  
Fig. 49 Esfinge. Museu arqueológico de Delfos,                                                                                                              
Grécia. Fonte: Wikipedia57. Foto: Ricardo André                                                             
Frantz, 2005.   
No contexto original, a frase confronta o herói grego – resolva o enigma ou 
será devorado. Se quer sobreviver, use sua astúcia e inteligência para salvar a própria 
vida. Na inversão da frase, a resolução intelectual do enigma desaparece, não há 
enigma a ser resolvido. Mas há o temor de ser decifrado pela esfinge, a ameaça é ser 
desnudado, exposto, desmascarado. Escapar de tal destino não exige astúcia, nem 
 
57 Disponível em: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Esfinge-delphi2.jpg .  Acesso em: 5 de outubro, 2019. 
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mesmo operações intelectuais. Exige uma ação concreta: devorar a esfinge. Engolir 
ou devorar a esfinge pode ser, também, incorporar fazer dela uma parte de si e, assim, 
anular a ameaça. 
A frase na parte superior é escrita em caixa alta e em caracteres da mesma 
família de fontes Times New Roman, que dá um ar impessoal, formal e distanciado. É 
uma proposição que vem de fora, algo circunstancial, algo que se coloca, uma 
contingência, uma situação que exige resposta. 
Em oposição à frase localizada abaixo – o poema de Paul Celan –                           
usa uma fonte manuscrita (Signérica), que confere um ar mais pessoal, mais próximo, 
individualizado – uma resposta ao enigma? 
Os poemas usados em algumas obras decorrem do meu deleite em ler 
poemas. Nas palavras de Gaston Bachelard, vem de uma “leitura feliz”; afinal, lemos 
e relemos apenas o que nos agrada, com um misto de orgulho e entusiasmo: 
Assim a imagem que a leitura do poema nos oferece faz-se 
verdadeiramente nossa. Enraíza-se em nós mesmos. Recebemo-la, 
mas nascemos para a impressão de que poderíamos criá-la, de que 
deveríamos criá-la. A imagem se transforma num ser novo de nossa 
linguagem, exprime-nos fazendo-nos o que ela exprime, ou seja, ela é 
ao mesmo tempo um devir de expressão e um devir de nosso ser [...] 
a pontinha de orgulho que nasce da adesão a uma imagem feliz 
permanece discreta, secreta. Está em nós simples leitores, para nós, 
e só para nós. Ninguém sabe que lendo revivemos nossas tentações 
de ser poeta. Todo leitor, um pouco apaixonado pela leitura, alimenta 
e recalca, pela leitura, um desejo de ser escritor [...] De qualquer 
maneira, todo leitor que relê uma obra que ama sabe que as páginas 
amadas lhe dizem respeito. (BACHELARD, 1984, p.188-189, grifo do 
autor)   
 
São poemas e trechos de poemas lidos, relidos e amados. Ler poemas 
tonifica a vida, renova a linguagem e torna o homem menos infeliz. Não sei dizer quem 
vem primeiro, se os poemas ou as imagens. Não fiz imagens pensando em poemas, 
tampouco escolhi poemas em função das imagens. Os poemas vieram natural e 
intuitivamente como elementos de uma paisagem.  
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Paul Celan (1920-70) nasceu em Czernowitz (Romênia). Seus pais eram  
judeus de língua alemã, e com a ascensão do nazismo foi para um campo de trabalhos 
forçados. Seus pais morreram no campo de concentração. 
As frases na parte inferior são fragmentos de um poema de Paul Celan, 
publicado na coletânea Cristal: 
 
À NOITE, quando o pêndulo do amor oscila, 
entre Sempre e Nunca 
tua palavra junta-se às luas do coração 
e teu tempestuoso olho 
azul entrega à terra o céu. 
De bosque distante, enegrecido de sonho 
sopra-nos o apagado, 
e o perdido rodeia, grande como os fantasmas do futuro. 
O que então afunda e se ergue 
vale para o intimamente enterrado: 
cego como o olhar que trocamos, 
beija o tempo na boca. 
(CELAN,1999, p. 43) 
 
 
O poema tem alusões vagas, uma característica dos poemas de Celan.                      
“À NOITE”, colocada logo no início em caixa alta, dá o tom noturno do poema que não 
discorre sobre amenidades, mas sobre enfrentar momentos decisivos, dilemáticos 
“quando o pêndulo do amor oscila entre Sempre e Nunca”. 
Na segunda estrofe vemos tempos de dificuldade e de ansiedades, dos 
sonhos enegrecidos, “sopra-nos o apagado, e o perdido rodeia, grande como os 
fantasmas do futuro”. 
Na última estrofe, de nada vale guardar o sofrimento “O que então afunda 
e se ergue vale para o intimamente enterrado” e ainda que incapaz de suportar, 
encarar o destino: “cego como o olhar que trocamos, beija o tempo na boca”. Beijar o 
tempo na boca é entregar-se ao próprio destino, sem a certeza de ser bem-sucedido.    
O enigma invertido da esfinge pede uma ação concreta: devorar, ingerir 
assimilar, do contrário será decifrado. Seguindo o olhar, atravessa a composição 
passando pelo centro da imagem em meio à via láctea e constelações. Para atender 
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ao chamado da esfinge é necessário atravessar um longo percurso, um universo 
inteiro, uma vida inteira?  
3.4.3 CARTE GRAFIA 
Nesta obra combino fragmentos de uma poesia de Andréi Biéli com um 
mapa estelar ao centro e, no canto inferior, uma fotografia 3 x 4 tirada em 1980 para 
um documento de identidade (R.G.).  
Andréi Biéli (1880-1934) foi um poeta russo nascido em Moscou. Filho de 
um matemático eminente, cursou filosofia e estudou antroposofia na Suíça, tornando-
se adepto das ideias de Rudolf Steiner. Foi um entusiasta da revolução de outubro e, 
por sua formação, enxergou na revolução um fenômeno místico.  
                                                                                    
Fig. 50 Marcel Esperante, Carte grafia, 2017, 50 X 50 cm, serigrafia.  
Sua obra poética revela preocupações filosóficas e, por suas experiências 
com a linguagem, é considerado um precursor do cubo-futurismo russo. O fragmento   
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que compõe a obra é parte de um poema de 1922, “Canção para guitarra”, traduzido 
por Augusto de Campos e publicado no livro “Poesia russa moderna”, em 1987:  
 
 
Canção para guitarra 
 
Eu  
Estou nas palavras 
Tão morbidamente 
Mudo: 
Minhas sentenças são 
Máscaras.  
E – 
Falo  
A vós todos –  
                    - Falo  
                    - Fábulas, - 
                                         - Porque –  
Assim me foi designado,  
A razão –  
Não a entendo; –  
                              – Porque – 
Há tempos tudo se foi no escuro, 
Porque – tudo é igual: 
Quer eu  
Saiba ou não saiba. 
Porque só há tédio em toda parte. 
Porque a fábula é de esmeralda, 
Onde –  
Tudo é outro. 
Porque há esta avidez dos borrifos 
Do prazer: 
Porque a difícil 
Existência 
Para todos –  
                      – Tem um só desenlace. 
Porque –     
                – Em suma, – 
                                                          – Para que  
                                                          Este inferno? 
Porque –  
                – Para todos 
                Há um só fim. 
E me rompe este riso 
Do 
Destino 
De todos –  
                                            – E – 
                                         – De 
                                         Mim.                        
 
(CAMPOS, A.; CAMPOS, H., 1987, p. 53-54) 
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A composição surgiu durante meus estudos a respeito dos mapas e de uma 
peculiaridade da língua francesa, que traduz mapa como carte. Em francês, carte 
pode ser tanto um cartão de identificação (carteira de motorista, de identidade etc.), 
quanto cartões magnéticos bancários, cartas de baralho, cardápios e também cartões 
postais (carte postale). Achei curiosa a promiscuidade do verbete francês e fiz uma 
imagem que combina o poema em caracteres manuscritos, o mapa estelar ao centro 
e a fotografia em 3 x 4, que é como um selo de cartão postal.  
                              
Fig. 51 Fotografia 3 x 4, p&b, 1980.                                                           
Fonte: acervo pessoal.  Foto: autor                                      
desconhecido  
Cartões postais eram enviados quando a pessoa em viagem queria mostrar 
ao destinatário algo peculiar do local visitado – pontos turísticos, paisagens, 
monumentos históricos – uma forma de comunicação e de demonstração de 
intimidade e apreço. Com o avanço das tecnologias da informação e comunicação 
(computadores pessoais, celulares, e-mail, redes sociais, WhatsApp), este caráter de 
intimidade da comunicação tem sido substituído por postagens nas redes, que 
substituem a intimidade da comunicação por sua publicidade.     
Penso que essa imagem combina um pouco de cada um dos significados 
da palavra francesa: a imagem do centro remete aos mapas estelares; a imagem da 
foto em 3 x 4 remete ao significado de carte como cartão de identificação formal, mas 
também é como um selo de cartão postal; a poesia manuscrita é a anotação num 
diário, uma frase que lhe diz respeito, um lembrete para si mesmo.  
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Não vou me concentrar no sentido do poema integralmente, mas nas frases 
que inseri no trabalho: “minhas sentenças são máscaras”. A frase soa como um 
reconhecimento das múltiplas vozes que habitam o discurso; máscaras revelam 
facetas diferentes de uma personalidade; mas também podem ocultar, disfarçar ou 
revelar o desejo incontido de ser outro. “Falo a vós todos. Falo fábulas porque assim 
me foi designado”. O fato de ser designado implica ser um mensageiro; fabular é 
narrar por meio de ficção ou recorrendo ao mito.   
Ao discorrer sobre a relação entre o mito e a poesia, Gilbert Durand faz 
uma sensível reflexão: 
 
De há cerca de dois séculos para cá, dois mitos totalitários e 
inconfessados eclipsaram toda a mitologia e reprimiram toda a 
poética: o mito da positividade da história e o da supremacia moral do 
positivismo científico [...] A imoderada crença no progresso técnico 
relegou todos os outros mitos para os lados da fábula e da 
mistificação. (DURAND,1996, p. 48-49, destaque do autor) 
 
A poesia e o mito têm sua dose de cumplicidade. Homero, Dante e tantos 
outros ainda nos comovem, numa sociedade altamente especializada, em que a 
divisão do trabalho impera. Tanto a poesia como o mito podem conferir um sentido 
autêntico ao destino coletivo.  
 
E se a nossa civilização se volatizar um dia num relâmpago fulgurante 
que o próprio progresso técnico engendrou, a consolação dos últimos 
sobreviventes será a de se saberem depositários destes gérmens de 
cultura planetária, de fraternidade antropológica, que essa mesma 
civilização ocidental terá permitido acumular graças à imaginária 
conservatória dos mitos, dos poemas e dos sonhos de toda a 
humanidade. (DURAND,1996, p.54)       
 
3.4.4  IMAGO MUNDI 
A imagem combina os pontos cardeais, distribuídos em cada canto da 
imagem (N, S, L, O),  com estrofes de um poema de Fernando Pessoa e um mapa 
estelar ao centro. Imago mundi, no contexto da cartografia medieval, refere-se às 
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imagens compostas em suportes materiais tais como, por exemplo, um fólio de 
pergaminho, e distintas, portanto, das imagens mentais do domínio da imaginatio.  
                                                         
Fig. 52 Marcel Esperante, Imago mundi, 2018, 100 X 100 cm, impressão digital fosca 
adesivada em PVC.  
Com a finalidade de traçar os limites do mundo habitável, os Imago Mundi 
combinavam imagens e informações textuais e iconográficas, pautados na tradição 
medieval dos mapas T-O, que por sua vez foram influenciados pelas concepções de 
mundo dos textos clássicos gregos. Tinham pouca fidelidade à informação geográfica 
do espaço real.  
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Fig. 53 Tradição de mapas T-O, detalhe, século XII.                                                   
Fonte: The British Library 58.  
                                                                    
Fig. 54 Simom Marmion, Mappa Mundi,                                                                              
1459-1463, pena e tinta colorida sobre pergaminho.                                                                        
Fonte: Bibliothèque Royale de Belgique59 
 
58 Disponível em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Diagrammatic_T-O_world_map_-_12th_c.jpg                                        
Acesso em: 5 de agosto, 2019. 
59 Disponível em: https://en.wikipedia.org/wiki/File:T-O_Mappa_mundi.jpg . Acesso em: 1 de abril, 2019. 
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A artista argentina Adriana Bustos (1965) realiza um trabalho inspirado nas 
imagens da cartografia. Numa série de pinturas produzida entre 2012 e 2014,  
intitulada Imago Mundi, desenvolveu uma espécie de cartografia pessoal, mas  
adverte que “O único lugar que conheço está em meus sonhos.” 60 (BUSTOS apud 
ARES, 2014, p. 779). Vejo nessa abordagem pontos de convergência com meu 
trabalho, pois utilizamos as referências cartográficas para falar de sensações e 
experiências que têm uma leitura espacial, mas que não estão necessariamente 
localizadas no espaço concreto. 
                            
Fig. 55 Adriana Bustos, Imago Mundi VII,Independent Thinker II, 2014,                           
200 x 200 cm, acrílica, grafite e prata sobre tela. Fonte: site da artista 61.                                     
Pontos cardeais evoluíram a partir da necessidade de orientação do 
homem. Nos tempos em que saber se localizar estava diretamente ligado à 
sobrevivência, o firmamento ofereceu pontos de referência para que essa orientação 
 
60 The only place I know is in my dreams. Disponível em: 
https://congresointernacionaldeartes.una.edu.ar/files/actas/0305.pdf. Acesso em: 4 de outubro, 2019.  
61 Disponível em: http://www.adrianabustos.com.ar/portfolio/imago-mundi-2012/?lang=en . Acesso 
em: 5 de outubro, 2019. 
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se tornasse possível. Agrupar as estrelas em constelações formando imagens 
reconhecíveis a olho nu foi uma primeira forma de organizar o aparente caos. 
Minha imagem sugere a combinação entre elementos que orientaram os 
primeiros homens na terra, por meio da observação do céu.  
As estrofes do poema, colocadas em fontes manuscritas cruzando a 
imagem, são de um poema da obra ortônima de Fernando Pessoa (ele-mesmo), 
publicada em “Mensagem” sob o título geral de “Cancioneiro”, que eram, segundo o 
autor, poemas soltos inclassificáveis.    
 
VIAJAR! Perder países!                                                                                                            
Ser outro constantemente,                                                                                          
Por a alma não ter raízes                                                                                               
De viver de ver somente! 
Não pertencer nem a mim!                                                                                              
Ir em frente, ir a seguir                                                                                                           
A ausência de ter um fim,                                                                                                     
E da ânsia de o conseguir! 
Viajar assim é viagem. 
Mas faço-o sem ter de meu 
Mais que o sonho da passagem. 
O resto é só terra e céu. 
 
(PESSOA, 1981, p.218)  
 
 
 
Desde sempre buscamos inevitavelmente pontos de apoio no céu ou na 
terra – sejam eles pontos cardeais, estrelas, a Lua ou o Sol –, talvez na busca 
incessante para escapar ao “Ser outro constantemente” por essencialmente “não ter 
raízes”. Suspensos constantemente entre a busca e a ausência do sentido para a vida, 
resta-nos assumir nosso ser viageiro e percorrer o que ainda nos resta entre a Terra 
e o céu.  
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4 PERCORRER O LABIRINTO 
 
Em português temos apenas uma palavra para designar labirinto, que 
remete tanto às arquiteturas clássicas (Cnossos e Hawara), com suas representações 
(inscrições rupestres, plantas baixas etc.) ou jardins com cercas vivas e desenhos 
complexos. Também pode se referir aos labirintos naturais como os intrincados 
sistemas de cavernas e tuneis subterrâneos ou às cavidades naturais existentes no 
interior do corpo humano.  
Na língua inglesa temos as palavras maze e labyrinth que são sinônimas, 
sendo que maze se refere de forma geral a um conjunto complexo de caminhos ou de 
passagens que dificultam a saída. Estar nele remete à incerteza, ou a confusão 
mental, desorientação espacial e perplexidade. Podemos dizer que maze é um 
“labirinto problemático” e na maioria das vezes se refere à solução de um problema 
ou uma questão. O vocábulo maze também é comumente associado aos labirintos de 
cercas vivas, presentes em parques e jardins.  
                                                     
Fig. 56 Labirinto de Villapresente em Cantábria Espanha.62 Foto:                                  
autor não identificado. 
 
62 Segundo o site https://laberintodevillapresente.es/,  “um lugar para perder-se”. Possui 5.000 metros 
quadrados e 4 Km de extensão e 4.000 árvores. Temporada 2019 a partir de 19 de abril. Tempo de 
percurso de 30 minutos a 1 hora. 
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Desta forma, a definição de maze, que implica fazer escolhas por caminhos 
complexos e passagens, não se aplica aos labirintos encontrados nas igrejas 
medievais como Amiens e Chartres, uma vez que esses labirintos têm apenas um 
caminho a ser percorrido, não possuem bifurcações e consequentemente não 
envolvem escolhas ou decisões. Existe apenas um único caminho a ser percorrido. 
 Os labirintos nas igrejas medievais assumiram um significado 
espiritualizado para seus fiéis, uma vez que são considerados como uma jornada em 
busca de autoconhecimento ou salvação, uma busca pelo sagrado e que em alguns 
casos substituía a peregrinação até a terra santa. Outra característica desse labirinto 
é que ele não possui paredes e consequentemente não remete ao confinamento; 
envolve uma extensa tradição esotérica de busca pela iluminação espiritual. 
 
Fig. 57 Labirinto da Catedral de Chartres, localizada a 90 km de Paris. Fonte: um viajante 63. 
Foto: gettyimages.  
Tanto do ponto de vista etimológico quanto em relação aos significados, o 
labirinto se revela altamente polissêmico. Existem inúmeros tipos de labirintos cujas 
características se interpenetram e sobrepõem, tornando difícil a tarefa de traçar uma 
linha divisória ou de tentar alguma classificação definitiva.  
 
63 Disponível em: https://www.umviajante.com.br/franca/6496-catedral-de-chartres-franca-guia . Acesso em: 5 
de outubro, 2019. 
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À medida que os significados míticos dos labirintos foram diminuindo e se 
tornando latentes, foi surgindo uma utilização profana ligada aos jogos, que vai dos 
jogos de tabuleiro do século XIV, jogos de quebra-cabeças, até chegar aos jogos 
eletrônicos da atualidade.  
Embora estejam perdidos os antigos usos, bem como os significados rituais 
e religiosos dos labirintos, ainda hoje encontramos muitas iniciativas de comunidades 
que se dedicam à construção e promovem encontros para estudo e divulgação de 
labirintos, almejando algum tipo de iluminação espiritual, ligadas a movimentos 
esotéricos e a new age.  
                   
Fig. 58 Pac-man (jogo eletrônico) e jogo do labirinto feito em plástico. Produzidos nos anos 
1980, foram febre na época. Fontes: Ansa it cronaca 64, Oitopeia brinquedos 65.  
O fato é que a metáfora do labirinto goza de muita popularidade e foi 
incansavelmente explorada na literatura por Jorge L. Borges, Gabriel García Márquez, 
Italo Calvino, Dante Alighieri, Octavio Paz, William Shakespeare, Umberto Eco, John 
Milton, William Butler Yeats, Alfred Noyes, James Joyce, dentre outros.  
O cinema também tem inúmeros exemplos que exploram o tema : Labirinth, 
dirigido por Jim Henson (1986), Pan's Labyrinth: El laberinto del fauno, de Guillermo 
del Toro (2006), Grass Labyrinth, de Shûji Terayama (1979) e, recentemente, a série 
Dark, de Baran Bo Odar e Jantje Friese, produzidos pela Netflix em 2017, que se 
 
64 Disponível em: http://www.ansa.it/sito/notizie/cronaca/2018/05/03/la-terra-e-come-pac-man-ultimo-scoop-
dei-terrapiattisti-_2c259c6d-1e0c-449d-bf4c-9f84f843223e.html    Acesso em: 3 de outubro, 2019. 
 
65 Disponível em: https://blog.oitopeia.com.br/2016/08/18/labirinto-de-canudinho/ . Acesso em: 3 de outubro, 
2019. 
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encontra em sua segunda temporada. Isso atesta a vitalidade do tema a despeito de 
sua diluição e abordagens muitas vezes superficiais e duvidosas.   
Para a cultura ocidental, dois labirintos clássicos são responsáveis pela 
penetração do tema no nosso imaginário: os labirintos perdidos do Egito e da Grécia. 
4.1 EGITO  
O grande labirinto egípcio, conhecido como “labirinto egípcio perdido”, fica 
localizado próximo da pirâmide Hawara, a 9 Km da cidade de Fayoum. Amenmhat III 
foi o sexto governante da 12ª dinastia egípcia e governou de 1842-1797 a.C. Ficou 
conhecido por suas diversas realizações arquitetônicas, como as pirâmides e 
barragens.  
Fig. 59 Ilustração de Jean Claude Golvin, pirâmide de Hawara e localização do 
labirinto. Fonte: site do ilustrador66 
O suposto labirinto perdido é próximo da cidade dos Crocodilos, também 
conhecida por Crocodilópolis (Arsinoe). Foi citado por Heródoto no livro II de suas 
histórias, onde descreve a construção com 3.000 quartos e dois andares do qual só 
teve acesso ao segundo. O primeiro andar subterrâneo, vedado à visitação, continha 
os túmulos dos reis e dos crocodilos sagrados. A descrição fala sobre uma obra de 
 
66 Disponível em: https://jeanclaudegolvin.com/hawara/ . Acesso em: 18 de dezembro, 2018. 
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proporções monumentais, com mais de 3.000 salas com diversas passagens, 
galerias, criptas, templos e pátios, construídos em pedra e mármore, com figuras 
esculpidas e pinturas. Heródoto ficou muito admirado com o lago construído 
artificialmente ao lado do labirinto, por meio da drenagem da água do rio Nilo (Cf. 
MATTHEWS, 1922, p. 8-9) 
O geógrafo grego Estrabão, que viveu no século I a.C., também foi 
testemunha ocular da construção que, segundo ele, era “[...]um grande palácio 
composto de muitos palácios [...]”67 (MATTHEWS, 1922, p. 8). Tinha muitas 
passagens sinuosas que se comunicavam entre si, dificultando que alguém, sem o 
acompanhamento de um guia, pudesse se localizar, ou mesmo encontrar o caminho 
de volta. Esses dois relatos são suficientes para atestar a imponência e magnitude da 
construção que foi posteriormente destruída no período romano.  
A primeira escavação arqueológica em busca do labirinto foi feita pelo 
egiptólogo alemão Karl R. Lepsius, em 1843. Em 1888 o arqueólogo e egiptologista 
inglês Sir William M. Flinders Petrie (1853-1942) realizou escavações e concluiu que 
os vestígios que Lepsius tinha atribuído ao labirinto eram ruínas de construções 
romanas, que foram construídas sobre o labirinto.  
Foram feitas muitas tentativas na intenção de visualizar a forma do labirinto 
visto por Heródoto. O arqueólogo Flinders Petrie fez uma tentativa de reconstruir o 
plano arquitetônico – supondo o labirinto com salas medindo aproximadamente 270 x 
300 m – baseado nas descrições e no escasso material arqueológico que dispunha 
na época (LEÃO, 2001, p. 86). Entretanto, em 2008, uma expedição belga e egípcia 
(Expedição Mataha), munida de técnicas recentes de detecção aplicadas sob a areia, 
apontou uma estrutura em forma de grade, localizada a doze metros de profundidade, 
que corresponderia ao labirinto subterrâneo, sendo que as ruínas encontradas na 
superfície seriam o equivalente ao teto. Após essa descoberta, novas informações a 
respeito das escavações foram proibidas. Infelizmente, devido às inúmeras 
dificuldades – existem correntes fluviais que aparentemente inundaram o labirinto e a 
entrada da pirâmide – as escavações não progrediram. (HAMILTON, 2019)   
 
67 [..] a large palace composed of as many palaces [...] 
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Fig. 60 Planta do suposto labirinto egípcio feita por Flinders Petrie.                                            
Fonte: LEÃO, 2001, p. 37. 
4.2 GRÉCIA 
Labirintos unicursais são provavelmente os primeiros labirintos que 
existiram, e foram encontrados em diversos sítios arqueológicos espalhados pelo 
mundo. Esse tipo de labirinto não possui intersecções ou bifurcações que poderiam 
iludir ou mesmo confundir quem o percorre; muito pelo contrário, remete à 
concentração e seu percurso tende a se repetir em circunvoluções, que ao final 
chegam ao centro, derivam de um modo de construção geométrica muito elaborada, 
partindo inicialmente de um desenho em cruz (Fig. 61) que evolui excentricamente e, 
que ao final, resulta num caminho unicursal, porém bastante complexo. 
Em Val Camonica, um vale que fica localizado no centro dos Alpes na 
Lombardia (Itália), viveram os Camuni, que chegaram à região no Paleolítico e se 
estabeleceram no Neolítico. De origem incerta e conhecidos por suas esculturas em 
pedra, deixaram cerca de 300.000 petróglifos, que fizeram da área um importante sítio 
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de arte rupestre da Europa. Nele encontramos uma das mais antigas representações 
desse tipo de labirinto (Fig. 62).  
                                                                                                                                                                                                                                           
Fig. 61 Labirinto unicursal clássico. Esquema de construção.                                                                     
Note que resulta em 7 caminhos a partir do centro. Fonte: Labyrinthos68  
Outro petróglifo que atesta a antiguidade do labirinto unicursal foi 
encontrado numa tumba subterrânea conhecida como Domus de Janas, localizada 
em Luzzanas, na ilha da Sardenha (Fig. 64). A correta datação de um petróglifo 
sempre envolve inúmeras dificuldades e sofre revisões à medida que novas 
informações, críticas e discussões são feitas. Supõe-se que esse labirinto pode datar 
de 6.000 a.C.  
 
68Disponível em:  http://www.labyrinthos.net/labyrinthosarchive.html .Artigo “Mazes or labyrinths?” de  Jeff 
Saward.  Acesso em: 26 de setembro, 2019. 
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Fig. 62 Petróglifos de Val Camonica gravados em rocha e atribuído aos Camunis que se 
estabeleceram na região em 8.000 a. C.  Fonte: Nostra Itália 69. Foto: autor não identificado   
O significado que este tipo de representação desempenhou para as 
sociedades que o produziram é praticamente impossível de determinar ou aferir, pois 
dependem do contexto que existiram e que até hoje continua indeterminado.  
As famosas moedas de Cnossos (Fig. 63), decoradas com um labirinto no 
verso, também derivam desse modelo clássico de labirinto. Estas moedas não têm os 
sete caminhos, talvez por motivos de espaço. No tempo em que foram cunhadas (300-
270 a.C.), o palácio de Cnossos já não existia há muito tempo.  
 
69 Disponível em: http://www.nostraitalia.it/pt/le-incisioni-rupestri-della-val-camonica/ . Acesso em: 26 de 
setembro, 2019. 
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Fig. 63 Moeda cunhada em Cnossos, 300-270 a.C., 19 mm, 5,5 g. Fonte: CNG 
Classic Numismatic Group70  
 
                                               
Fig. 64 Inscrição rupestre na tumba de Luzzana, localizada na                                        
Sardenha. Fonte: labyrinthos.net 71. Fotografia Jef Saward, 2005.  
 
70 Disponível em: https://www.cngcoins.com/Coin.aspx?CoinID=282102 .  Acesso em: 5 de outubro, 2019. 
71 Disponível em:  http://www.labyrinthos.net/C35%20Luzzanas.pdf. The Tomba del Labirinto, Luzzanas, Sardinia 
Jeff & Kimberly Saward. Acesso em: 5 de outubro, 2019. 
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A narrativa de Teseu e o Minotauro era muito popular entre os etruscos e 
passou a ser conhecida também pelos romanos, que a trataram figurativamente em 
inúmeros mosaicos. 
Fig. 65 Mosaico romano de Conímbriga. 72 Fonte: National Geographic Portugal 73 Foto: Hugo 
Marques.  
Como toda narrativa mítica, a luta entre Teseu e o Minotauro, mediada por 
Ariadne, está repleta de versões que se alteram, se contradizem e se complementam 
ao longo de sua disseminação. Do ponto de vista histórico, está repleta de lacunas e 
discussões que impedem um veredito definitivo. 
A lenda conta que Minos, o rei de Cnossos, recebeu de Poseidon um touro 
branco de beleza incomparável. Posteriormente, o mesmo animal foi exigido em 
sacrifício pelo rei dos mares. Minos insolentemente recusou a atender o pedido, e por 
vingança Poseidon pediu a Afrodite que despertasse em Pasífae, esposa do rei, uma 
paixão incontrolável de ser possuída pelo touro. Para satisfazer seu desejo, Pasífae 
pediu a Dédalo, famoso arquiteto e artista, que modelasse uma réplica perfeita do 
 
72 Casa dos repuxos, edificada na época dos imperadores Cláudio e Nero século I d.C., remodelada 
para o aspecto em que se encontra no período de Adriano em meados do século II d.C. 
73 Disponível em:    https://nationalgeographic.sapo.pt/historia/actualidade/2120-o-mosaico-do-minotauro-de-
conimbriga . Acesso em:  5 de outubro, 2019.  
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touro. Assim, a realização deste desejo insólito fez nascer o monstro, metade homem 
metade touro de nome Astérion, conhecido como o Minotauro.  
A fim de ocultar tal vergonha, Minos pediu a Dédalo que fizesse uma 
construção de plano tão complicado, que fosse praticamente impossível a alguém 
encontrar a saída, e lá encerrou o Minotauro.  
Fig. 66 Sir Edward Burne Jones(1833-1898),Teseu e o Minotauro no labirinto, 25,5 x 26,1 cm, 
lápis, aquarela pena e nanquim sobre papel. Fonte: col. Birmingham Museum and Art 
Gallery74. Foto: autor não identificado.  
 
74 Disponível em: http://www.preraphaelites.org/the-collection/1927p594/tile-design-theseus-and-the-
minotaur-in-the-labyrinth/ . Acesso em:  5 de outubro, 2019. 
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A morte de Androgeu, filho de Minos, levou o rei a liderar uma expedição 
punitiva e vitoriosa contra a Grécia continental, impondo aos atenienses não só a 
derrota, mas um castigo que consistia em enviar, a cada nove anos, sete rapazes e 
sete donzelas para serem abandonados no labirinto. Eles serviriam de alimento ao 
Minotauro.  
O filho do rei de Atenas – Teseu – se ofereceu para o sacrifício, com o 
intuito de liquidar a fera. Entretanto, Ariadne, a filha de Minos de Cnossos, se 
apaixonou pelo jovem herói e o aconselhou a levar um novelo, que o auxiliou a 
escapar do labirinto ao possibilitar que refizesse o caminho de volta. Assim, Teseu, 
munido da espada mágica concedida por sua amada, liquidou a fera e retornou 
vitorioso do labirinto.   
As relações entre o mito e os fatos históricos não se articulam de maneira 
inequívoca e nem coincidem ponto a ponto, uma vez que a narrativa do mito se repete 
e se transforma, ultrapassando, na maioria das vezes, o fato histórico. 
                        
Fig. 67 Restauração do portão principal do palácio de Cnossos. Fonte: viva toscana 75.                       
Foto: Bárbara Campanaro.  
 
75 Disponível em: http://www.vivatoscana.com.br/2014/08/viva-creta-knossos-e-o-labirinto-do.html .   
Acesso em: 5 de outubro, 2019. 
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O palácio de Cnossos foi descoberto em escavações na ilha de Creta no 
início do século XX pelo arqueólogo inglês Arthur Evans (1851-1941). Os vestígios de 
sua planta revelam um emaranhado de compartimentos dispostos em torno de um 
pátio central.  Inicialmente construído em 2000 a.C. e, provavelmente destruído por 
um terremoto em 1.700 a.C., foi reconstruído em seguida um palácio mais amplo, com 
uma área de 20.000 metros quadrados. No século XIV a.C. o palácio foi consumido 
por um incêndio, provindo de uma erupção vulcânica ou por um tsunami provocado 
pelo vulcão Santorini. Era um edifício quase quadrado com cerca de 150 m de lado, 
tinha um amplo átrio ao centro e forma retangular, com quatro entradas de cada lado, 
sendo que a entrada do norte conduzia diretamente ao pátio central. 
O palácio foi restaurado por Arthur Evans entre 1900 e 1929, e a 
restauração recebeu críticas por sua forma livre, talvez pouco criteriosa de interpretar 
a cultura minoica. Ainda assim, ela nos dá uma boa noção de como os minoicos viviam 
nessa época.  
A cultura minoica atingiu seu período áureo entre 2.000 e 1.500 a.C. Os 
minoicos fabricavam joias e cerâmicas, faziam escultura em relevo e conheciam a 
escrita (Linear - A) – que, aliás foi um dos grandes achados de Evans. Existem muitas 
controvérsias a respeito do uso que o palácio poderia ter: um centro administrativo e 
palácio real, um edifício funerário ou palácio dos mortos ou mesmo um templo 
religioso, em que as autoridades seriam as sacerdotisas e não um rei. (Cf. FERREIRA, 
2008 p.16-17)   
De qualquer maneira, a construção com uma planta complexa passou à 
posteridade com o nome de labirinto, implicando uma estrutura com inúmeros 
caminhos e corredores – daí sua provável conexão com o mito do labirinto do 
Minotauro.  
Os minoicos praticavam um esporte chamado de Tauromaquia, que 
consistia em saltar sobre um touro. O touro sagrado era preservado; as acrobacias 
consistiam em correr em velocidade em sua direção, segurar os chifres, dar um 
impulso e saltar por cima, inclinando o corpo fazendo uma pirueta, para finalmente 
aterrissar em pé atrás do touro. Uma vez ao ano homens e mulheres arriscavam suas 
vidas nesse perigoso esporte. Conta-se que um touro de índole muito furiosa ficou 
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famoso por matar diversos homens e mulheres que o enfrentaram, e este provável 
episódio pode ter originado o mito do Minotauro.     
 
Fig. 68 Planta geral do palácio de Cnossos. Fonte: Grécia antiga.org76. Foto: autor não 
identificado.    
 
 Fig. 69 Afresco Tauromaquia localizado no palácio de Cnossos. Fonte: História das 
artes.com77. Foto: autor não identificado.    
 
 
76 Disponível em:  http://greciantiga.org/img.asp?num=0182d. Acesso em: 18 de dezembro, 2019. 
77 Dispinível em: https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/palacio-de-cnossos/#jp-carousel-
9310. Acesso em 18 de Dezembro de 2019. 
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Fig. 70 Ilustração do palácio de Cnossos. Fonte: viva toscana. 
 
4.3 O NOVELO E O LABIRINTO 
Num texto publicado na coluna La bustina di minerva (O envelope de 
minerva) no semanário L’expresso, em 4 de setembro de 2015, Umberto Eco propõe 
uma divisão em três modalidades de labirinto. Temos o labirinto clássico, de tipo 
unicursal, que nasceu com Teseu e Ariadne e inspirou os desenhos das catedrais 
medievais, compostos de um único caminho. A dificuldade é matar o monstro que 
habita o centro do labirinto, o Minotauro. Esse modelo de labirinto, segundo o autor, 
corresponderia ao mundo pré-moderno:  
[...] pelo menos até a época moderna, o modelo do mundo era 
rigidamente geométrico, feito de formas “fechadas”: esferas 
concêntricas, hierarquias triangulares, e de Vitrúvio a Leonardo figuras 
humanas encerradas em um quadrado, em um círculo, em um 
pentágono. (ECO, 2015, p. 1) 
 
A partir da era moderna a terra deixou de ser o centro do universo; abriu-
se uma miríade de possíveis mundos que podem ser infinitos, com escolhas e 
combinações intermináveis. Um trecho do livro de Gustave R. Hocke, “Maneirismo: o 
mundo como labirinto”, descreve um pouco dessa sensação na transição do 
renascimento para o barroco: 
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A ordem política e moral do mundo encontra-se conturbada. Já não se 
pode dizer que o universo forme um cosmos harmonioso. O mundo é, 
antes, uma terribilità (termo com o qual se designavam algumas obras 
de Michelangelo). O mundo está repleto de desordens e de angústias, 
razão pela qual ele não mais se deixa retratar pelas regras do 
Classicismo. (HOKE,1974, p.21)  
 
  A partir de então o labirinto se tornou multicursal, e cada escolha pede 
uma decisão e um caminho a tomar. Se o labirinto unicursal, uma vez desenrolado, 
corresponde a um único fio, o multicursal seria uma árvore estendendo e bifurcando 
seus galhos infinitamente.  
Com o tempo e com o avanço da complexidade do nosso mundo, 
chegamos a um terceiro tipo de labirinto, o rizomático, que, segundo Eco, seria aquele 
proposto por Gilles Deleuze e Félix Guattari em Mil Platôs. O labirinto rizomático 
corresponde ao modelo e à metáfora do rizoma, e remete às redes. A Web seria um 
tipo exemplar: nesse labirinto não existe interior nem exterior; uma rede não pode ser 
desenrolada.  
 
A rede é insensível à passagem do tempo, mas nós não o somos. Eis 
então como o labirinto rede explica as nossas angústias e a nossa 
condenação ao erro e à contradição. Nosso próprio Minotauro somos 
nós. (ECO, 2015, p. 1) 
 
 O labirinto rizomático não tem começo nem fim, não se deixa reduzir ao 
único nem ao múltiplo. Ele conecta elementos díspares, sejam signos ou não signos. 
Sua reprodução se dá pelo contágio e é infinita, sempre se dobra e desborda. Não 
tente encontrar lógica, pois ele não tem, e não busque o monstro, pois ele é o próprio 
labirinto. 
Lúcia Leão associa esse labirinto ao próprio pensamento e à vida. Como 
exemplo visual ela sugere a gravura de Leonardo da Vinci (Fig. 71), provavelmente 
inspirada pela arte islâmica (LEÃO, 2002, p. 55). 
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Fig. 71 Leonardo da Vinci, O quarto nó, 1490/1500, 25,72 x 24,13 cm,                         
gravura em metal s/papel recortada e colada. Fonte: National Galery of Arts 78. 
 
Um dos paradoxos mais intrigantes dos labirintos é que o labirinto histórico 
do palácio de Cnossos (Fig. 68) remete a passagens complexas, corredores, quartos 
e escadas, levando a um difícil jogo de escolhas e decisões superadas por Teseu, 
graças ao artifício do fio de Ariadne – que o permitiu retroceder sobre os próprios 
passos. Esse labirinto acaba por entrar em contradição com o labirinto unicursal 
clássico que aparece nas moedas de Cnossos (Fig. 63).  
 
78 Disponível em:  
https://images.nga.gov/?service=asset&action=show_zoom_window_popup&language=en&asset=153
451&location=grid&asset_list=63423,146415,146421,146418,146407,90443,146411,146412,146410,
146413,72704,52895,149948,146419,153451,146420,146414,152896,146409,85622,146417,146416,
146408,61227,54249&basket_item_id=undefined . Acesso em: 28 de setembro, 2019. 
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Lucia Leão, em seu livro “O labirinto da hipermídia: arquitetura e navegação 
no ciberespaço”, atenta para este fato: 
 
O tipo mais simples de labirinto é aquele que não oferece a 
possibilidade de escolha ao viajante. Por não apresentar 
encruzilhadas, o labirinto unicursal exerce seu fascínio através de 
enrolamentos e espirais. A única forma de percorrê-lo é ir caminhando 
do início ao fim [...] Os mais interessantes labirintos sem bívios, isto é, 
sem ramificações, são aqueles que, através de linhas curvas, formam 
circunvoluções. Para alguns, o labirinto sem bívios não é propriamente 
um labirinto, já que não permite ao peregrino liberdade de escolha. 
Além disso, este tipo de labirinto acaba por negar o fio de Ariadne, cuja 
utilidade aparece no caso de existirem ramificações. (LEÃO, 2001, 
p.93) 
 
 
Gostaria de avaliar esse enfoque realizando dois deslocamentos. Primeiro, 
os labirintos unicursais podem parecer “mais simples” se tomarmos como ponto de 
partida a observação feita do ponto de vista de Dédalo (arquiteto). Nesse enfoque, 
basta percorrer rapidamente com os olhos ou grifando o caminho com o lápis para se 
chegar à saída, resolvendo a questão.  
Tomado sob o ponto de vista de Teseu, que desconhece o percurso 
antecipadamente, algo muda. O labirinto não exige nenhum tipo de escolha, não há 
bívios, não há encruzilhadas. Porém, percorrer as inúmeras voltas, circunvoluções e 
mudanças de direção, aliadas à ansiedade frente à morte, podem causar confusão e 
desorientação espacial, que é uma característica típica dos labirintos. 
Em segundo lugar, destaco que o labirinto não é questão somente de 
espaço, mas de tempo, temporalidade. O labirinto unicursal tem um caminho único e 
sinuoso, porém sua temporalidade é complexa.  
Percorrer o espaço cheio de voltas, reviravoltas e circunvoluções remete a 
um tempo que se repete inúmeras vezes, que se dobra e redobra sobre si mesmo, 
que vai e volta. Eu já passei por aqui antes? Eu já vivi isso antes? Tempo cíclico, 
tempos concêntricos que se sobrepõem e se influenciam mutuamente. Como as 
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ondas de uma pedra atirada num lago que reverbera infinitamente. Onde fica o centro? 
Por que o fio de Ariadne resolve esse dilema do tempo? Por que ele é necessário? 
O modelo ideal desse tipo de labirinto é a espiral perfeita. O novelo que 
Ariadne apaixonadamente oferece a Teseu permite que o herói, ao desenrolá-lo, faça 
da espiral um fio estendido com um começo e um fim. A partir de então, o tempo 
avança numa única direção, sem reviravoltas, sem ciclos intermináveis; o tempo 
avança e de agora em diante é um implacável progresso.  
Não mais regida pelo ciclo dos eternos retornos e das divindades, a jornada de 
agora em diante é a escolha entre dois caminhos. Cabe ao homem decidir seu destino 
e encontrar suas próprias saídas.  
4.4 LABIRINTE-SE 
Quero recuperar como a temática dos labirintos começou a fazer parte 
desta produção, uma vez que a ideia inicial era trabalhar a partir dos mapas e da 
cartografia. 
 Na década de 1990 lembro que num determinado momento os livros que 
adquiria vinham com uma etiqueta diferente. Era um dispositivo de localização que se 
chamava RFID (acrônimo para Radio Frequency Identification ou Identificação por 
Rádio Frequência). Esta tecnologia deriva dos radares da segunda guerra mundial, 
um tipo de identificador que envia ondas de rádio. O sistema funciona com uma antena 
que emite o sinal e um transceptor que recebe e decodifica com auxílio de um 
computador. O RFID pode desempenhar a mesma função de um código de barras, 
porém permite que mais informações sejam armazenadas.  
Hoje a tecnologia permite o pagamento via celular, pedágio (sem parar), 
identificação veterinária, rastreamento de animais, controle de estoque, pagamentos 
em supermercados etc.  
Na época colecionei essas “etiquetas” sem ao menos saber ao certo o que 
eram. Fiquei fascinado pelos objetos, pois possuíam um relevo muito atraente: eram 
metálicos, digitais, brilhantes... enfim, resolvi guardá-los entre os livros.  Depois os 
esqueci completamente e num dia de 2017/18, folheando livros sobre mapas para a 
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pesquisa, lá estavam eles. Foi como rever um conhecido e retornar no tempo; naquele 
momento percebi que pareciam minúsculos labirintos. 
 
Fig. 72 Marcel Esperante, fotografia, 2018. 
Independente da comprovação da existência concreta dos labirintos 
clássicos do mundo antigo e da pouca clareza a respeito de seu uso e suas 
finalidades, a imagem do labirinto ocorre entre os humanos desde tempos imemoriais. 
É um conteúdo arcaico que provém de um fundo comum, compartilhado pelos 
humanos e que Carl Jung denominou de “arquétipo”. Esse fundo comum aos homo 
sapiens é o inconsciente coletivo: 
 
Eu elegi a expressão “coletivo” porque este inconsciente não é de 
natureza individual senão “universal”, quer dizer, que em contraste 
com a psique individual tem conteúdos e modos de comportamento 
que são, cum grano salis, os mesmos em todas as partes e indivíduos. 
Em outras palavras é idêntico a si mesmo em todos os homens e 
constitui assim um fundamento anímico de natureza supra pessoal 
existente em todo homem. (JUNG, 1970, p. 10)  
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Os conteúdos de nosso inconsciente pessoal é o que Jung chama de 
complexos de carga afetiva e formam a intimidade da vida anímica; os conteúdos do 
inconsciente coletivo ele chama de arquétipos. Segundo o autor, o “[...] Arquetypus é 
uma paráfrase explicativa do Eidos platônico.” (JUNG, 1970, p. 11). Arquétipo é o 
conteúdo inconsciente que, uma vez manifesto, pode se tornar doutrina secreta, mito, 
lenda, ou seja, uma vez tornado consciente ele pode ser elaborado e transmitido ao 
longo das gerações. Na realidade, devemos distinguir o arquétipo das representações 
arquetípicas. “O arquétipo representa essencialmente um conteúdo inconsciente, que 
tornado consciente e percebido muda de acordo com cada consciência individual em 
que surge.” (JUNG,1970 p. 11). 
O labirinto traduz a geometria da angústia de estar perdido. Ele é fruto de uma 
emoção primária comum a todos nós, uma profundidade subterrânea, talvez. Segundo 
Gaston Bachelard em “A terra e os devaneios do repouso”, o labirinto, enquanto 
arquétipo, resume a experiência ancestral do homem. Situações típicas que não são 
particulares, mas que se impõem a todos os homens: 
 
[...] caminhar no bosque escuro ou na gruta tenebrosa, perder-se, 
estar perdido são situações típicas que proporcionam inumeráveis 
imagens e metáforas na atividade mais clara do espírito, conquanto na 
vida moderna as experiências reais desse tipo sejam no fim das contas 
muito raras [...] Vincular sistematicamente o sentimento de estar 
perdido a todo caminhar inconsciente é encontrar o arquétipo do 
labirinto. (BACHELARD, 1990, p. 162-163)  
 
 
Num documentário recente sobre o primeiro habitante da América, First 
face of America (2018), disponível no catálogo da Netflix, um crânio acompanhado de 
um esqueleto quase completo foi encontrado numa caverna inundada na costa do 
México. Na reconstituição dos prováveis motivos de sua morte está a narrativa de que 
ela, uma adolescente, possivelmente adentrou no complexo de cavernas em busca 
de água, munida de uma tocha que se apagou no meio do caminho. Sem iluminação 
e desorientada, sofreu uma queda fatal. Isso demonstra que, em tempos remotos, 
estar perdido e sem orientação era uma situação que realmente podia ser fatal.   
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Em relação ao labirinto unicursal e biunívoco e suas contradições, Bachelard 
faz uma sensível reflexão:  
 
Assim, na vida acordada, seguir uma longa passagem estreita ou 
encontrar-se numa encruzilhada determinam duas angústias de certo 
modo complementares. Podemos mesmo libertar-nos de uma pela 
outra. Entremos nesse estreito caminho, pelo menos não hesitaremos 
mais. Voltemos à encruzilhada, pelo menos não seremos mais 
arrastados. Mas o pesadelo do labirinto engloba essas duas angústias 
e o sonhador vive uma estranha hesitação: ele hesita num caminho 
único. Ele se torna matéria hesitante, uma matéria que subsiste 
hesitando. A síntese que é o sonho labiríntico acumula, ao que parece, 
a angústia de um passado de sofrimento e a ansiedade de um porvir 
de infortúnios. O indivíduo fica preso entre um passado bloqueado e 
um futuro obstruído. Fica aprisionado num caminho. Enfim estranho 
fatalismo do sonho de labirinto: volta-se às vezes ao mesmo ponto, 
mas jamais volta-se para trás. Grifos do autor (BACHELARD, 1990, 
p.163-164)  
 
  
4.4.1 JANELAS & GRADES 
No artigo (Grids) publicado em 1979 na revista October, Rosalind Krauss 
comenta a utilização das grades por artistas modernos, uma estrutura que se tornou 
emblemática daquele período. Inicialmente com os cubistas e, posteriormente com 
Piet Mondrian e Kazimir Malevich, a grade foi amplamente disseminada, tornando-se 
praticamente um indicador de modernidade: 
 
Surgindo na pintura cubista do pré-guerra e subsequentemente 
tornando-se cada vez mais rigorosa e manifesta, a grade anuncia, 
entre outras coisas, a vontade de silêncio da arte moderna, sua 
hostilidade a respeito da literatura, da narração e do discurso [...] 
logrou com êxito quase total entrincheirar as artes visuais na esfera da 
pura visualidade e defendê-la da intrusão das palavras.79 (KRAUSS, 
1979, p. 50, tradução nossa)  
 
 
79 Surfacing in pre-War cubista painting and subsequently becoming ever more stringent and manifest, 
the grid announces, among other things, modern art's will to silence, its hostility to literature, to narrative, 
to discourse [...] has been almost totally successful in walling the visual arts into a 
realm of exclusive visuality and defending them against the intrusion of speech. 
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Segundo Krauss, a grade afirma a modernidade de duas maneiras: 
espacial e temporal. Espacialmente afirma a autonomia da arte libertando-a do real e 
da natureza, uma vez que se propõe antirreal, antimimética e antinatural. “ A grade  
declara simultaneamente o caráter autônomo e auto referencial da arte” (KRAUSS, p. 
52, 1979,80 tradução nossa). Embora esse tipo de tratamento desemboque no 
materialismo, não é o que vemos em Mondrian e Malevich, com suas ambições 
universalizantes e seu desejo de atingir o plano espiritual. Essa ambivalência, 
revelada na estrutura da grade e sua conexão com o par matéria/espírito, advém do 
avanço da secularização na cultura. “Dada a cisão absoluta que se abria entre o 
sagrado e o secular, o artista moderno estava obviamente diante da necessidade de 
escolher entre um modo e outro de expressão.”81 (KRAUSS, p. 54, 1979, tradução 
nossa). 
Krauss atribui o absoluto sucesso obtido pela grade justamente em virtude 
de acolher esta ambiguidade. A grade de alguma maneira funciona do mesmo modo 
que o mito. No caso do conceito de mito, utilizado pela análise estruturalista de Lévi-
Strauss, o antropólogo identificou em sua análise a função, ao longo da história, de 
administrar os conflitos e as contradições: 
 
 A função do mito é possibilitar que ambos pontos de vista possam 
manter-se em uma espécie de suspensão paralógica [...] Para uma 
cultura dada a função do mito é tão poderosa que não se resolve, mas 
se mantém, por assim dizer, subterraneamente.82 (KRAUSS, 1979, 
p.55, tradução nossa)  
 
A despeito do fato de a grade não ter um caráter narrativo, como o mito, ela 
foi eficaz no sentido de reprimir no cerne da arte moderna o conflito entre os valores 
da ciência e os valores do espírito.  
 
80 The grid declares the space of art to be at once autonomous and autotelic. 
81 Given the absolute rift that had opened between the sacred and the secular,the modern artist was 
obviously faced with the necessity to choose between one mode of expression and the other. 
82 The function of the myth is to allow both views to be held in some kind of para-logical 
suspension[...]That is, for a given culture, the contradiction is a powerful one, one that will not go away, 
but will only go, so to speak, underground. 
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Artistas como Françoais Morellet (1926-2016) e Sol LeWitt (1928-2007) 
levaram a sério a investigação sobre o rigor e a geometria das grades com uma 
extensa pesquisa e um desenvolvimento formal coerente. Eles mantiveram distância 
de qualquer tipo de narrativa ou discurso, apelando para uma abordagem impessoal 
no tratamento do espaço.   
                                                                       
                                                  
Fig. 73 Françoais Morellet. Untitled from 8 Trames 0°90° (8 Wefts 0°90°), 1974, 60 X 
60 cm, Serigrafias. Fonte: MoMA org83.                                            
                                                                 
Fig. 74 Sol LeWitt, grids and color, 1979, 41 x 76,5 cm,                                                                        
serigrafia s/ cartão. Fonte: Lempertz84 
 
83 Disponível em: https://www.moma.org/artists/4083. Acesso em: 6 de dezembro, 2018. 
84 Disponível em: https://www.lempertz.com/en/catalogues/lot/1091-1/526-sol-lewitt.html . Acesso em: 1 de 
maio, 2018 
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Com o declínio do ideal moderno e a subsequente crítica pós-moderna, as 
grades foram utilizadas para uma variedade de reflexões e experiências subjetivas a 
respeito do espaço e do ambiente urbano, como podemos observar nos trabalhos do 
artista argentino Guillermo Kuitca (1961). Suas intervenções sobre os mapas e as 
plantas de arquitetura tomaram corpo na IX Documenta de Kassel, em 1992, e Kuitca 
foi o primeiro artista argentino a participar do evento de renome internacional. O 
trabalho que o projetou para este circuito foi uma instalação feita com camas, colchões 
e mapas. 
                                                     
Fig. 75 Guilermo Kuitca, s/título, 1922, 40 x 60 x 120 cm,85                                                           
Fonte: Universes in Universe. 86 Foto: Gerhard Haupt. 
Em uma sala anexa foram apresentadas pinturas que aludiam a mapas 
urbanos e plantas de arquitetura. Num desses trabalhos, Kuitca apresenta uma planta 
baixa de arquitetura, provavelmente habitação de um único morador: quarto, sala, 
cozinha e um banheiro. A pessoa está ausente na imagem, a planta de arquitetura 
tem linhas frágeis e delicadamente melancólicas, e as linhas têm espinhos que 
protegem e simultaneamente afastam, remetendo ao sofrimento mudo e cotidiano. 
Claramente vemos aqui o uso da grade para referir às experiências subjetivas de 
isolamento e melancolia do sujeito urbano. Posteriormente, o artista utilizou a mesma 
imagem combinada com textos impressos.     
 
85 Vinte camas, pintura em acrílico, pernas em madeira e bronze, 1992. Documenta IX,  Kassel, 
Alemanha. 
86 Disponível em: https://universes.art/en/magazine/articles/2017/guillermo-kuitca . Acesso em: 9 de 
junho, 2019. 
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Outra imagem, desta vez um mapa urbano onde o contorno das ruas, 
avenidas e travessas é feito de seringas hipodérmicas ameaçadoras, sugere talvez 
errância, doença e morte. 
                                                                       
Fig. 76 Guillermo Kuitca, grande coroa de espinhos, 1992, 297,2 x 199,4 
cm, acrílico s/tela. Documenta IX, Kassel, Alemanha. Fonte: Universes in 
Universe. Foto de Guillermo Kuitca. 
                                           
Fig. 77 Guillermo Kuitca, s/título, 1991, 282 x 373 cm, acrílico s/tela. 
Documenta IX, Kassel, Alemanha, 1992. Detalhe.                                     
Fonte: Universes in Universe. Foto de Guillermo Kuitca.                                                                     
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Essa diferença no tratamento das grades – incluindo mapas e plantas de 
arquitetura – que se distingue do tratamento dado pelo modernismo é abordada por 
José Miguel G. Cortés: 
 
Por isso é que vários arquitetos e artistas, que se interessam pela 
cidade e se questionam no sentido de descobrir de que maneira a 
arquitetura ocupa e define o espaço social, estão interessados em 
propor visões que tratem de afastar as linguagens universalistas. 
Linguagens e códigos que, por trás de uma pretensa neutralidade 
técnica e descritiva, contribuem para a perpetuação das 
discriminações e se transformam na expressão de uma geometria 
autoritária que sustenta o pensamento hegemônico, que reproduz a 
subordinação do feminino, exacerba as diferenças sociais e nega a 
existência espacial das minorias. (CORTÉS, 2008, p. 126-127). 
 
Meu trabalho com as plantas de arquitetura tem proximidade com o 
trabalho do artista argentino, no sentido de que as plantas de arquitetura remetem a 
um espaço antropomórfico e a experiências ligadas à subjetividade.    
4.4.2 GEOMETRIAS DA ANGÚSTIA (I) (II) (III) 
                                                              
Fig. 78 Marcel Esperante, Geometria da angústia I, 2017, 39 x 38 cm, Cianotipia. 
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A imagem é uma planta de arquitetura labiríntica na cor azul ciano; no 
centro há uma cama e no canto superior os ciclos lunares. Inicio a discussão do 
trabalho pela cor, uma vez que o interesse surgiu quando vi plantas de arquitetura 
impressas nesse azul profundo.  As blueprints são cópias fotográficas que foram 
utilizadas por engenheiros e arquitetos para reprodução de desenhos técnicos. As 
reproduções eram feitas pelo contato do desenho original (negativo), geralmente feito 
em nanquim, com o papel sensibilizado e posteriormente exposto à luz UV. Durante 
algum tempo foram sinônimo de plantas de arquitetura. As blueprints foram 
suplantadas pelo xerox e atualmente as plantas são escaneadas e vistas em telas de 
computador.  
As linhas produzidas são brancas e o fundo em tonalidades de azul ciano. 
As plantas de arquitetura reproduzidas desta forma adquirem de um tom nostálgico, 
retrocedendo no tempo. Também têm algo de entristecido, de solitário talvez. Decidi 
fazer uma série influenciado por esta percepção, combinando o azul ciano das plantas 
com estruturas labirínticas e poemas.  
                              
Fig. 79. Blueprint, planta de arquitetura.87 Fonte: J. Willard                                               
Marriott Library, University of Utah.88 
 
87 Planta baixa do segundo andar de uma casa de tijolos para Kimball & Richards, folha 3, projetada 
por Taylor Woolley(1884-1965), 1915. Construído em 2562 South Highland Dr., subdivisão de Highland 
Park, Salt Lake City 
88 Disponível em: https://collections.lib.utah.edu/ark:/87278/s66t0tw7 . Acesso em: 8 de outubro,2019. 
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Para imprimir as imagens utilizei a cianotipia, técnica descoberta por Sir 
Jonh Herschel (1792-1871) em 1842, três anos antes do anúncio oficial da descoberta 
da fotografia. Comparado com a fotografia, o método de Herschel é simples e barato, 
pois não usa componentes químicos derivados dos sais de prata e produz imagens 
permanentes.  
A fotógrafa Anna Atkins (1799-1871), filha do botânico Jonh G. Children, 
que era amigo da família Herschel, foi a primeira mulher a publicar um livro com 
ilustrações fotográficas: Photographs of British Algae: Cyanotype Impressions (1843), 
um conjunto de impressões em cianotipia, com imagens muito delicadas de algas 
britânicas. Mais tarde, colaborou com outra botânica, a feminista Anne Dixon (1799-
1864), produzindo mais dois livros com cianótipos. Atkins se tornou membro da 
Sociedade Botânica de Londres em 1839, uma das poucas sociedades científicas da 
época aberta à participação de mulheres. Realmente fiquei muito entusiasmado em 
trabalhar com esse belo azul profundo.   
                                                                              
Fig. 80 Anna Atkins, 1843, ilustração do livro                                                                   
algas britânicas. Fonte: Public domain review89  
 
89Disponível em: https://publicdomainreview.org/product/rhodomenia-sobolifera/. Acesso em: 5 de outubro, 
2019. 
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A imagem (Fig. 78) é a planta de uma construção com muitos aposentos, 
um labirinto com portas, passagens e saídas. No centro, em vez do Minotauro, há uma 
cama.  
Assim como a casa, o leito é de onde partimos e para onde retornamos 
todos os dias. No interior da casa, a cama é o lugar da intimidade. Onde nascem os 
sonhos e os pesadelos, metáfora uterina da proteção. O que seriam os lençóis se não 
as membranas protetoras para onde retornamos a cada noite? 
Local em que se renovam as energias e esperanças, mas também onde se 
adoece e sofre. Pode ser um cárcere em caso de doença e, finalmente, leito de morte. 
Não é por menos que a cama, diante de todas essas ambiguidades, é onde amamos 
e deixamos de amar, lugar de devaneios e de encontros com a dura realidade. 
A arquitetura que emerge do azul profundo é complexa, com muitas 
alternativas. A cama sonha com o labirinto, tem pesadelos azuis, teme não achar as 
saídas, teme as portas que não levam a lugar algum, teme porque há muitas portas. 
Enquanto isso, lá fora, o curso das fases lunares segue inexoravelmente, signo da 
mutação benéfica por um lado e da inconstância e fragilidade por outro, controlando 
o fluxo dos líquidos e o vazamento dos humores. 
(II)        
                                                 
Fig. 81 Marcel Esperante, Geometria da angústia II, 2017, 37 x 37 cm, cianotipia.   
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A planta remete a uma arquitetura no mínimo inusitada, uma estrutura de 
três quartos de tamanhos semelhantes que se comunicam entre si, com portas e 
saídas, levando tanto ao interior – de um quarto ao outro – quanto ao exterior. Em 
cada cômodo, uma estrofe do poema de Paul Celan.  
Quero traçar um paralelo entre o modo com utilizo as poesias e o modo 
com a artista Nancy Holt usou poemas em sua obra Burried Poems. Nancy Holt  e seu 
companheiro Robert Smithson integraram uma tendência que surgiu nos movimentos 
artísticos da década de 1960 e que foi mais intensa nos EUA, Inglaterra, Alemanha e 
Holanda, denominada de Land Art (Landscape Art), earthworks, earth art e 
posteriormente environmental art. De modo geral se voltam para uma paisagem e nela 
buscam inspiração artística e motivação crítica; refletem sobre a relação do homem 
com a natureza e suas implicações sociais, econômicas e políticas.  
Entre 1969 e 1971 Holt realizou os Buried Poems (Poemas enterrados), 
cinco poemas destinados a cinco pessoas: Michael Heizer, Philip Leider, Carl Andre, 
John Perrault, e Robert Smithson. Cada um dos poemas foi enterrado num local 
diferente, sendo que, segundo a artista, as qualidades físicas, espaciais e 
atmosféricas de cada lugar remetiam alusivamente a cada pessoa. Nesses lugares a 
artista fez um levantamento sobre a história, as características geológicas e 
climáticas, os aspectos da flora e fauna. Pedaços de rochas, folhas, cartões postais, 
anotações e desenhos feitos pela artista foram anexados a um livreto com instruções 
para chegar ao local e desenterrar os poemas.  
                                                                                                            
Fig. 82 Nancy Holt. Buried Poems, 1969-81. Fonte: artwiki 90. 
 
90 Disponível em: http://www.artwiki.fr/wakka.php?wiki=NancyHolt. Acesso em: 5 de outubro, 2019. 
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Cada participante recebia o mapa e o livreto e era convidado a desenterrar 
os poemas quando achasse adequado ou caso estivesse próximo à região. Apenas 
após ler o livreto, consultar o mapa, encontrar e desenterrar os poemas, entenderia 
qual era a conexão entre os lugares, sua personalidade e os poemas.  
Como os locais onde os poemas estavam enterrados eram selvagens, eles 
foram colocados numa caixa hermeticamente fechada, que os protegia das 
intempéries. 
                                       
Fig. 83 Nancy Holt, Mapa usado para localizar Buried Poem n° 4 para                                           
Michael Heizer, 1969-71. Fonte: artwiki. 
O trabalho de Holt associa cada pessoa escolhida à paisagem e solicita 
que se retire da terra, se desenterre o poema que, uma vez lido, transforma toda a 
operação – o caminho, o mapa, as rochas, as plantas e os animais – numa 
manifestação poética, onde cada elemento encontra seu lugar, e a paisagem interior 
e exterior são uma só. É assim que entendo os poemas: eles são elementos de uma 
“paisagem”. São como rochas, filetes d’agua ou galhos que naturalmente crescem nas 
imagens.  
Selecionei alguns versos e coloquei três frases, cada uma num cômodo, e 
a sequência ficou assim: A eternidade envelhece; Como aconchegante concha; sobre 
a pedra, sobre a pedra. Depois notei que sem perceber alterei uma das frases e o 
“Com aconchegante concha” ficou “Como aconchegante concha”. Resolvi deixar o 
“como” no lugar do “com”. 
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Segue o poema completo de Paul Celan: 
 
A ETERNIDADE ENVELHECE: em                                                                                                                             
Cerveterio os                                                                                                              
asfódelos                                                                                                                   
perguntam-se brancos. 
Com aconchegante concha                                                                                                            
das caldeiras de mortos,                                                                                                
sobre a pedra, sobre a pedra,                                                                                  
tomam a sopa                                                                                                                   
em todas as camas                                                                                                                                  
e covas (CELAN, 1999, p. 131) 
        
A planta de arquitetura remete ao espaço da casa, mas não é o espaço 
considerado em sua pura geometria:  
 
O espaço compreendido pela imaginação não pode ficar sendo o 
espaço indiferente abandonado à medida e reflexão do geômetra. É 
vivido. E é vivido não em sua positividade, mas com todas as 
parcialidades da imaginação [...] Concentra o ser no interior dos limites 
que protegem. O jogo do exterior e da intimidade não é, no reino das 
imagens um jogo equilibrado.[...] Nosso inconsciente está “alojado” . 
Nossa alma é uma morada. E quando nos lembramos das “casas”, dos 
“aposentos”, aprendemos a morar em nós “mesmos”. Vemos logo que 
as imagens da casa seguem nos dois sentidos: estão em nós assim 
como nós estamos nelas. (BACHELARD, 1984, p. 196-197)     
   
Passamos a vida frequentando os cômodos que construímos a partir de 
nós mesmos e a cada passagem, a cada porta aberta uma é fechada. Algumas vezes 
saímos para respirar e voltamos frente à menor sensação de perigo, para novamente 
abrirmos nossas portas e novamente fechá-las.  
A concha é uma pedra que se move, quem sabe o elo perdido entre o 
orgânico e o inorgânico, algo se movimentando sobre a profundidade dos oceanos. É 
um ancestral que se enrola na casa espiralada, dando voltas em si mesma. Assim a 
eternidade segue envelhecendo, aconchegante sobre a pedra, sobre a pedra.  
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Diferente da imagem anterior, não existe a dificuldade das inúmeras 
alternativas, seguir este ou aquele caminho, mas um caminho que se repete, um ciclo 
interminável passando de um quarto ao outro, de um momento ao outro, de dentro 
para fora, eternidade que não passa.  
(III)            
O trabalho apresenta a mesma estrutura do anterior, com três cômodos e 
portas que se interligam. Inscrito em cada interior há partes do poema do poeta russo 
Guenádi Aigui, e uma escada em espiral, obtida em sites que fornecem templates para 
plantas de arquitetura.  
 
                                                              
Fig. 84 Marcel Esperante, geometria da angústia III. 2017, 37 x 37 cm, cianotipia.  
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O motivo da escada foi explorado por inúmeros artistas e nos mais diversos 
contextos. Podemos citar as escadas presentes na série de gravuras Cárceres de 
invenção (1761) do artista italiano nascido em Veneza Giovanni Battista Piranesi 
(1720-778). Produzidas precocemente – Piranesi tinha apenas 25 anos –, essas 
arquiteturas impossíveis e claustrofóbicas se voltam contra si mesmas como claustros 
imaginários, repletos de escadas helicoidais e de pontes que não levam a lugar algum, 
um mundo descentrado e confuso “Naquela noite não dormi. Até o amanhecer sonhei 
com uma gravura à maneira de Piranesi, que nunca havia visto ou que havia visto e 
esquecido e que representava o labirinto.” (BORGES,1995, p. 56).  
Ainda sobre a obra de Piranesi: 
 
É evidente que não ocorreu no interior destes espaços uma revolta, porém 
uma lenta, interminável queda. É a sombra onírica de um cárcere, seu reflexo 
na mente. As grades, os muros imponentes, não separam nada de nada. As 
cordas são grandes demais para amarrar um homem, as celas encaixadas 
sob as arquitraves parecem gaiolas para ratos. Nem sequer se sabe se estes 
cárceres são espaços fechados ou apenas espaços enormes, eventualmente 
perfurados por um buraco também enorme em que tampouco fica claro se dá 
para o exterior ou para outro cárcere ainda maior. Vê-se até mesmo, às 
vezes, algo do céu. Sim, é um cárcere dentro de outro maior, e de repente a 
suspeita de que esse cárcere maior é o mundo. O nosso, é claro; não nos 
consta que haja outro. (MUSEU LASAR SEGALL, SAMOILOVICH, 2015, 
p.19) 
 
O poder da metáfora do Cárcere de Piranesi, que influenciou toda uma 
geração de escritores e de artistas, está justamente na sensação de confinamento 
labiríntico, em contradição com as pontes e escadas, que em seu uso habitual levam 
de um lugar ao outro como passagens que conectam e mudam de nível – mas que, 
na versão do artista, não tem nenhuma perspectiva de solução ou síntese. 
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Fig. 85 Piranesi, Giovanni Battista, Cárcere de invenção,                                                                                  
1760, 55 × 41 cm, gravura em metal, água forte.                                                             
Fonte: Biblioteca Nacional, Paris.91                   
O artista gráfico curitibano Poty Lazzarotto (1924-1998) também gravou no 
metal sua versão da escada em espiral. Organizada em torno de uma vertical 
descendente, a escada é como um imenso funil que parece sugar para seu interior 
profundo o homem que a observa e que inutilmente tenta resistir segurando no 
corrimão. 
 
91 Disponível em:    
http://www.zeno.org/Kunstwerke/B/Piranesi,+Giovanni+Battista%3A+Carceri+d%27+invenzione+(Erfu
ndene+Kerker)+%5B4%5D?hl=carceri. Acesso em: 5 de outubro, 2019. 
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Fig. 86 Poty Lazzarotto, Escada, s.d., 23 x 15 cm, gravura em metal,                                                            
água forte e ponta seca, 12/14. Fonte: Fibra galeria 92                                                                                             
A despeito da polêmica que envolve a atribuição desta obra (Fig. 87) ao 
pintor holandês, a escada em espiral surge como uma passagem que leva ao nível 
superior, insinuando o incessante processo de aquisição de conhecimento. No 
ambiente de introspecção a janela é o contato com o mundo exterior, iluminando e 
alimentando a reflexão do filósofo. O movimento espiralado e ascendente da escada 
sugere a contínua evolução do conhecimento, que passa sempre a um nível superior 
de síntese. 
No meu trabalho, cada cômodo da planta de arquitetura tem uma porta que 
os conecta, e uma das portas dá para um espaço aberto onde a escada flutua no azul. 
Aparentemente a escada não leva a lugar algum, talvez nem seja possível alcançá-la. 
Ela flutua como uma escada num espaço ideal? Talvez. 
 
 
92 Disponível em:  http://www.fibragaleria.com/peca.asp?ID=956265 . Acesso em: 5 de outubro, 2019.  
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Fig. 87 Rembrandt Van Rijn, Filósofo em meditação, 1632, 28 x 34 cm,                                                                                              
O s/painel de carvalho. Fonte: Museu do Louvre, Paris 93.                                                                     
A passagem de um cômodo ao outro, de uma etapa a outra, sugere também 
o movimento ambíguo e inevitável entre o espaço externo e o interno – talvez estar  
entre? Em cada quarto encontramos frases do poema a “rosa do silêncio”: 
 
e agora  
o coração 
ou apenas ausência 
uma vacância tensa – como quando arrefece 
aos poucos 
à espera 
o sítio da prece 
( o puro – permanência – no puro )  
ou – aos arrancos a incipiente  
dor (ou – às vezes possivelmente 
dói – à criança ) 
frágil desnudo viva 
qual impotência  
de pássaro 
 
(CAMPOS, A.; CAMPOS, H. p. 286, 1987)  
 
93 Disponível em:                                                                             
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Rembrandt_-_The_Philosopher_in_Meditation.jpg. Acesso 
em: 5 de outubro, 2019.  
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O poema fala de uma sensação difícil de descrever, algo sem nome, um 
vazio tenso que precede à toda espera. Localizado entre a pureza da criança e a 
fragilidade frente à possibilidade da dor, entre estar e não estar, “qual impotência de 
pássaro” que retorna ao coração, onde floresce a rosa do silêncio.    
Considero esse conjunto de trabalhos e, outros da série, como paisagens 
num sentido dado por Fernando Pessoa, numa nota preliminar do conjunto de poemas 
Cancioneiro:  
 
1. EM TODO o momento de atividade mental acontece em nós um 
duplo fenômeno de percepção: ao mesmo tempo que temos 
consciência dum estado de alma, temos diante de nós, 
impressionando-nos os sentidos que estão virados para o exterior, 
uma paisagem qualquer, entendendo por paisagem, para 
conveniência de frases, tudo o que forma o mundo exterior num 
determinado momento da nossa percepção. 2. Todo estado de alma é 
uma paisagem. Isto é, todo estado de alma é não só representável por 
uma paisagem, mas verdadeiramente uma paisagem. Há em nós um 
espaço interior onde a matéria física se agita [...] De maneira que a 
arte que queira representar bem a realidade terá de a dar através da 
representação simultânea da paisagem interior e da paisagem 
exterior. ( PESSOA, 1981, p. 77). Destaque em Itálico do autor. 
 
Retornando ao artigo de Rosalind Krauss, a fim de esclarecer o caráter 
ambíguo e ambivalente das grades, a autora exemplifica sua utilização no século XIX 
por um artista que aparentemente não seria atingido pela contradição entre os valores 
da ciência e do espírito: o pintor e artista gráfico nascido em Bordeaux, Odilon Redon 
(1840-1916).  
Integrante do movimento simbolista, influenciado pelo poeta Stéphane 
Mallarmé e pela estética romântica, é por vezes citado – por seu caráter visionário – 
como um precursor do surrealismo. Realizou pinturas e pastéis com notas cromáticas 
muito originais, mas foi nos “negros” – como ele mesmo os chamava – que materializou 
as obras de caráter mais pessoal:  
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Nesse período, aparece insistentemente uma palavra, que será uma 
das palavras-chaves do simbolismo: o sonho. Esqueçamos todos os 
significados ridículos que a depreciaram, tornando-a uma afetação 
adocicada da qual os poetas possuíam a exclusividade. O sonho, para 
Odilon Redon, como para Mallarmé, é algo muito diferente, e muito 
mais simples: é a realidade pessoal que necessitam exprimir, e que 
lhes parece confusa como um sonho porque ainda não está expressa, 
é somente sua expressão que a tornará precisa. (CASSOU, 1973, 
p.26)   
                                                                                                         
Fig. 88 Odilon Redon, O dia, 1891, 21 x 15,7 cm,                                              
litografia sobre Chine Collé. Fonte: The Metropolitan museum 94.                                             
Krauss argumenta  que na arte simbolista a grade aparece nas janelas por 
meio de um tema ligado ao romantismo, mas com um tratamento moderno. As janelas 
surgem como entidades experimentadas como simultaneamente transparentes e 
opacas (KRAUSS, 1979, p. 58).    
 
94 Disponível em: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/359761. Acesso em: 4 de outubro, 2019. 
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Para os simbolistas, a janela é um veículo transparente que permite que o 
espírito entre e ilumine, mas também seu cristal reflete e congela a própria identidade   
duplicada, como num espelho. Penso que a polifonia e as contradições entre janelas 
e grades também estão presentes nos meus trabalhos: eles são simultaneamente 
paisagens, grades e janelas.   
4.4.3  3 x 1 LABIRINTOS  
A obra é um conjunto de três imagens agrupadas, sendo que cada uma 
mede 37 x 37 cm. As cores fazem referência às etiquetas RFID. 
 
               
Fig. 89 Marcel Esperante, 3 x 1 labirintos, 2017, 37 x 120 cm, impressão digital fosca 
adesivada em PVC. 
 
Robert Morris (1931-2018) é natural de Kansas City, integrou o movimento 
Minimalista, Land Art, Arte processual. Entretanto, sua obra não se encaixa nesses 
rótulos. Teve formação em engenharia, mas também estudou filosofia. Casou-se com 
a coreógrafa e bailarina Simone Forti em 1956, o que também abriu novas 
perspectivas nesse campo. Sua obra tem como característica fundamental envolver o 
corpo do espectador e a obra numa relação pública: 
 
Nas instalações dos anos sessenta da Tate Gallery o espectador 
era convidado a escalar, atravessar e tocar os objectos; no labirinto 
de Morris o espectador é metaforicamente convidado a perder-se e a 
reencontrar-se como se se tratasse de um voto de independência e de 
liberdade, e de perigo, dado ao espectador. (FLORES, 2007, p. 48., 
destaques do autor) 
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O interesse de Morris em relacionar a obra de arte à experiência corporal 
fez que o artista se envolvesse em inúmeros projetos, inclusive na instalação interativa 
localizada no Parque de esculturas Donald Judd, no Museu Nelson-Atkins de Arte em 
Kansas City, 2014. 
                                                                   
Fig. 90 Robert Morris, 1971. Exibido na Tate Gallery  de 28 de                                                             
abril a 7 de maio. Fonte: Tate Archive Photographic Collection 95.  
Construída sobre uma base de pedras de pavimentação de concreto, a 
estrutura de vidro de dois metros de altura pesa mais de 400 toneladas e precisou do 
trabalho de oitenta pessoas para sua realização.  
Diferente do labirinto em sua versão convencional, o de Morris tem as 
paredes transparentes, o que talvez traga um novo tipo de desorientação espacial, 
trocando o confinamento individual pela ambiguidade espacial coletiva. O foco na 
experiência corporal, por meio da construção arquitetônica e nas interações físicas do 
espectador, diferencia o trabalho de Morris da minha abordagem.  
 
95 Disponível em:  https://www.tate.org.uk/research/publications/performance-at-
tate/perspectives/robert-morris. Acesso em: 3 de outubro, 2019. 
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Fig. 91 Visitantes no labirinto de Robert Morris, 2014. Fonte: dee zeen96 
                          
Fig. 92 Labirinto de Robert Morris, 2014. Fonte: dee zeen. 
Meu trabalho é uma metáfora da relação com o universo digital. Os RFID 
remetem aos labirintos unicursais clássicos e, embora essa imagem arquetípica seja 
associada à desorientação espacial ou confusão, vimos que os RFID são dispositivos 
 
96Disponível em: https://www.dezeen.com/2014/06/03/glass-labyrinth-robert-morris-nelson-atkins-
museum-kansas-city/ . Acesso em:  4 de outubro, 2019. 
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codificadores-decodificadores, e por meio de seus circuitos emitem mensagens para 
localizar e identificar. Na realidade, ele situa o indivíduo e o insere numa grade. 
Diferente do trabalho de Morris, que oferece ao espectador a oportunidade 
de experienciar o espaço pela interação com a obra de arte, eu falo justamente sobre 
o empobrecimento da experiência espacial concreta cotidiana promovida pelo 
universo digital, a abolição do espaço pelo tempo instantâneo, a substituição da 
experiência vital do espaço por simulações.  
A imagem fala sobre repetição: três situações, a mesma situação.                                  
Os labirintos sugerem um deslocamento que parte do espaço vazio localizado no 
canto inferior e percorre o caminho espiralado até o centro, um tipo de célula 
confortável e protegida. Percorrer com a vista o caminho pelo interior da espiral não é 
tarefa fácil, pois o olhar se perde, ainda que exista uma quase certeza de que o 
caminho leva ao centro. As vias são tortuosas e claustrofóbicas em alguns momentos, 
afinando e quase obstruindo o caminho. 
Os três labirintos falam de um duplo isolamento, uma vez que o 
deslocamento leva de um ponto ao outro – da extremidade ao confortável centro. 
Porém, o espaço do labirinto não se comunica com o exterior, é uma unidade fechada 
em si mesma e, observando bem, é como um muro erguido por dentro.  
Em tempos de redes sociais e de smartphones, como isso é possível?                               
O milagre da comunicação instantânea realmente revolucionou nossas vidas e tornou 
possível situações comunicacionais que antes eram inimagináveis: enviar textos, 
imagens, sons, fotografias. Compartilhar momentos e lembranças enriqueceu sem 
dúvida nossa maneira de se comunicar e de expressar emoções. Isso acontece 
graças à superação das distâncias, à abolição do espaço.   
 A interação espacial, que privilegia o face a face e que oferece uma ampla 
variedade de estímulos não fragmentados, divide o palco com as interações a 
distância. O decaimento das interações feitas no espaço é uma realidade e a noção 
de coletivo (no sentido de associações feitas no espaço) é substituída a cada dia pela 
noção de “comunidades” (interações feitas no espaço virtual). Um novo tipo de 
fraternidade, ou de isolamento?   
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O universo digital das redes é uma realidade que revolucionou nossas 
vidas. Não sei dizer ao certo se fomos coagidos ou se aceitamos tacitamente, o fato 
é que foi um movimento irresistível e totalizante.   
Em troca de ser um nó nessa rede e de participar de suas múltiplas 
conexões, aceitamos ser escaneados – nunca fomos tão bem localizados. Por baixo 
do caos rizomático das múltiplas interações, somos pontos previsíveis no novo 
panóptico. Nossos endereços, nossa vida financeira, nossa família, o nome do 
cachorro, nossas lembranças, nosso gozo, enfim. Estamos inseridos num novo tipo 
de labirinto ou numa nova grade?   
4.4.4 QUANDO MORREM, AS ERVAS SECAM 
               
Fig. 93 Marcel Esperante, Quando morrem, as ervas secam, 2017, 50 x 50 cm, serigrafia.                   
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Quando tratamos de poemas que exploram o espaço gráfico, temos que 
citar Stéphane Mallarmé e seu “Um lance de dados jamais abolirá o acaso”, lançado 
em 1897 na revista Cosmópolis, publicado em forma de livro somente em 1914, 
dezesseis anos após sua morte, seguindo suas extensas e detalhadas orientações na 
escolha dos tipos e composição gráfica. 
Em sua composição musical e rítmica, com os brancos remetendo às 
pausas e silêncios, influenciou os futuristas e muitos artistas de vanguarda, incluindo 
os poetas russos modernos. No Brasil, Haroldo de Campos publicou uma tradução 
em edição bilíngue em 1971, no livro “Mallarmé, uma antologia de poemas”. Outras 
edições foram postumamente publicadas. O fato é que o poema foi o precursor da 
poesia de vanguarda, quando se trata de explorar o espaço gráfico.   
                                       
Fig. 94 Stéphane Mallarmé . Un coup de dés jamais n'abolira le hasard,                                            
"Um lance de dados jamais abolirá o acaso", 1897, lay out autógrafo,                         
1897. Fonte: Wikipedia 97       
Meu trabalho utiliza esse recurso com uma poesia que acompanha uma 
espiral combinada com imagens decorrentes de trabalhos anteriores (erva daninha, 
rosa dos ventos, escala etc.)                                                                                                                                                                 
 
97 Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Un_Coup_de_D%C3%A9s_Jamais_N%27Abolira_le_Hasard. 
Acesso em: 1 de outubro, 2019. 
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Quero citar um texto muito sensível escrito por Gaston Bachelard, o filósofo, 
cientista e poeta que investigou e vivenciou profundamente a experiência poética. O 
texto é “Instante poético e metafisico”, em que discorre a respeito de um tempo 
diferente que acontece no poema, o tempo vertical. Distinto do tempo horizontal, que 
se constitui em sua continuidade e que escapa horizontalmente como as águas de um 
rio e como o vento, o tempo vertical do instante poético é complexo: 
 
[...] emociona, prova – convida, consola –, é espantoso e familiar. O 
instante poético é essencialmente uma relação harmônica entre dois 
contrários. No instante apaixonado do poeta existe sempre um pouco 
de razão; na recusa racional permanece sempre um pouco de paixão. 
As antíteses sucessivas já agradam o poeta. Mas, para o arroubo, para 
o êxtase, é preciso que as antíteses se contraiam em ambivalência. 
Surge então o instante poético...No mínimo, o instante poético é a 
consciência de uma ambivalência. Porém é mais: é uma ambivalência 
excitada, ativa, dinâmica. O instante poético obriga o ser a valorizar ou 
a desvalorizar. No instante poético o ser sobe ou desce, sem aceitar o 
tempo do mundo, que reduziria a ambivalência à antítese, o 
simultâneo ao sucessivo. (BACHELARD, 1994, p. 184) 
 
O instante poético opera uma ruptura com o tempo horizontal e acolhe as 
ambivalências na simultaneidade. O tempo surge, então, como um ordenamento do 
sensível. Na presença da imagem, em sua novidade, os elementos irrompem numa 
constelação de significados: a rosa dos ventos marcando o rumo, mas podendo perder 
a rota; a erva daninha que insiste em criar raízes, mas que pode terminar ceifada; a 
escala dos mapas, que tenta dar medida e situar o que talvez não possa ser situado; 
e no centro, um olhar vago que nos atravessa. 
Seguindo o movimento labiríntico da espiral, o poema de Vielimir 
Khlébnikov: 
Quando morrem, os cavalos – respiram,                                                                   
Quando morrem, as ervas – secam,                                                                              
Quando morrem, os sóis – se apagam,                                                                         
Quando morrem, os homens – cantam.                                                 
(CAMPOS, A., CAMPOS, H., 1985, p. 87)  
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Todas as sensações e sentimentos experienciados juntamente nos 
colocam fora da duração comum. O que sentimos não pode ser explicado por análises 
ou encadeamentos de raciocínios sucessivos, é preciso estar presente no tempo da 
imagem. Finalmente, Bachelard nos oferece uma das mais sensíveis e acertadas 
reflexões sobre a relação do artista e sua obra: 
 
O poeta anima uma dialética mais sutil. Revela, ao mesmo tempo, no 
mesmo instante, a solidariedade da forma e da pessoa. Prova que a 
forma é uma pessoa e que a pessoa é uma forma. A poesia torna-se, 
assim, um instante da causa formal, um instante da potência pessoal 
[...] No tempo vertical de um instante imobilizado é que a poesia 
encontra seu dinamismo puro da poesia pura. Aquele que se 
desenvolve verticalmente no tempo das formas e das pessoas. 
(BACHELARD, 1994, p. 189). 
 
A pessoa é o poema, o poema é a pessoa. A janela é a grade e a grade é 
janela. A paisagem é mapa e labirinto.  
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS: CLARO ENIGMA OU, O QUE DIZEM AS 
IMAGENS?  
 
Iniciei o processo com a temática dos mapas que evoluiu para o par “mapas 
& labirintos” e depois para seus desdobramentos. Ao longo da pesquisa percebi que 
os mapas e as plantas de arquitetura podem ser configurados como grades espaciais, 
estruturas de controle reviradas pela poesia. Das grades aos cômodos, e dos 
cômodos aos labirintos até às constelações, metamorfose das formas e das 
mutações, das grades às janelas. Foi o próprio Bachelard quem sugeriu que a 
imaginação não é a faculdade de formar imagens, mas de deformar as imagens da 
percepção, de libertar as imagens: sem mudar as imagens não há imaginação. Sem 
a explosão de imagens não há imaginação (BACHELARD, 2001, p. 1). 
Terminar uma produção sempre conduz a um ponto de inflexão, pois já não 
somos mais os mesmos. No caso da arte e dos artistas, fica a questão: o que 
mudamos? Em que mudamos? Alguém já disse: a arte é inútil, por isso é bela. 
Perceber o ganho que a arte proporciona não é tarefa simples no mundo marcado 
pelo pragmatismo e pelo lucro. Onde está a mais valia da arte?   
Para encaminhar a questão é preciso esclarecer: como habitamos o 
mundo? Seria “habitar” o mesmo que vagar sobre o globo e explorar seus recursos? 
Afinal, o que é “habitar o mundo”?  
Segundo Martin Heidegger, somos sempre “ser-no-mundo”, pois somos 
vinculados à complexa trama de relações que implicam preocupações, cuidados, 
tarefas, interesses e significados. Ser-no-mundo presume “ser em” um mundo. Mas o 
que é “ser em”?  
Num primeiro momento, podemos pensar este “em” no sentido de que 
“estamos em casa”, ou dentro de casa, a casa na cidade e a cidade no país; assim 
sucessivamente, dentro do planeta e por fim, no cosmo. No entanto, “Ser-em” é mais 
próximo do sentido de habitar, não só espacialmente, mas no sentido do morar, da 
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familiaridade, de estar acostumado, habituado, do “estar junto a” (HEIDEGGER, 2015, 
p. 100).  
Mundo se refere não só à totalidade de instrumentos a que temos  
familiaridade, mas à totalidade de significados, referências e relações.  Heidegger diz 
que o homem é criador de mundos: “a pedra é sem mundo; o animal é pobre de 
mundo; o homem é formador de mundo.” ( HEIDEGGER, 2011, p. 239) 
Em Esferas, Peter Sloterdijk faz a descrição fenomenológica de uma cena: 
um menino soprando bolhas de sabão na sacada. A atenção infantil se concentra nas 
bolhas, levando para longe, em meio às inúmeras flutuações, o hálito quente da 
criança. Ainda que o espaço os separe, o menino viaja junto à bolha e com ela. Todo 
o espaço é animado por minúsculas e breves cápsulas transparentes. Elas carregam 
junto o menino, são o médium de uma surpreendente “expansão anímica”: 
 
O menino que segue sua bolha de sabão no espaço aberto não é um 
sujeito cartesiano que permanece em seu ponto, sem dimensão de 
pensamento, enquanto observa um objeto com dimensão no seu 
caminho através do espaço. Admirado, em solidariedade com suas 
bolhas iridescentes, experimentando, o brincante se lança no espaço 
aberto e transforma a área entre o olho e o objeto em uma esfera 
animada. Com todos os olhos e atenção, o rosto do menino se abre 
para o espaço à frente. Assim, imperceptivelmente, enquanto está 
ocupado em seu feliz passatempo, surge no brincante a evidência, que 
ele perderá mais tarde, sob a influência dos esforços escolares que, a 
seu modo, o próprio espírito está no espaço. 98 (SLOTERDIJK, p. 28, 
2003, tradução nossa) 
 
Toda a atenção do garoto é dirigida para a existência e trajetória da bolha. 
Ele cuida para que ela sobreviva e não estoure; na mesma medida, o voo leve e 
tresloucado da bolha também o anima. Este ser-um-no-outro, ser dois em um, é uma 
relação muito peculiar em que ao mesmo tempo que eu crio o outro sou criado por 
 
98 El niño que sigue su pompa de jabón en el espacio abierto no es un sujeto cartesiano que 
permanezca en su punto sin dimensión de pensamiento mientras observa un objeto con dimensión en 
su camino a través del espacio. Admirado, en solidaridad con sus pompas tornasoladas, experi 
mentando, el jugador se lanza al espacio abierto y transforma en una esfera animada la zona que hay 
entre ojo y objeto. Todo él ojo y atención, el rostro del niño se abre al espacio enfrente. Así, 
imperceptiblemente, mientras está ocupado en su feliz pasatiempo, surge en el jugador una  evidencia 
que perderá más tarde bajo el influjo de los esfuerzos escolares: que, a su manera, el espíritu mismo 
está en el espacio. 
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ele. Sloterdijk chama de “esferas” as estruturas morfológicas que permitem que os 
humanos sobrevivam enquanto humanos: 
 
A esfera é a redondeza com espessura interior, aberta e distribuída, 
que os seres humanos habitam na medida em que conseguem se 
converter como tais. Como habitar sempre significa formar esferas, 
tanto pequenas como grandes, os seres humanos são seres que 
erguem mundos redondos e cujo olhar se move dentro de horizontes. 
Viver em esferas significa gerar a dimensão que pode conter seres 
humanos. Esferas são criações espaciais, sistemicamente e 
imunologicamente eficazes, para seres estáticos nos quais o exterior 
opera.99 (SLOTERDIJK, p. 37, 2003, tradução nossa) 
 
As esferas atuam imunologicamente na medida em que protegem os seres 
humanos do exterior ameaçador, lembrando que somos mamíferos e nossa 
sobrevivência como bebês sempre foi condicionada à proteção – nossa esfera 
primordial foi a placenta envolta pelo útero, depois o colo materno e o berço. Sem o 
acolhimento inicial não sobreviveríamos.    
As bolhas de sabão não são eternas, pelo contrário, podem estourar a 
qualquer momento. Esferas também podem entrar em colapso, e Sloterdijk entende a 
modernidade como um desses colapsos. A cosmologia copernicana desferiu um golpe 
fatal na concepção que dava ao homem uma posição central protegida por esferas 
celestes, e desde então sofremos uma progressiva descentralização. 
A implosão das esferas envolventes e protetoras do domo cósmico fez que 
o homem criasse novas estruturas esferológicas, autorreferentes e isoladas, porém 
conectadas. Segundo Juliano G. Pessanha, Sloterdijk denomina esse novo regime de 
“Espumas”:     
 
 
99 La esfera es la redondez con espesor interior, abierta y repartida, que habitan los seres humanos en 
la medida en que consiguen convertirse en tales. Como habitar significa siempre ya formar esferas, 
tanto en lo pequeño como en lo grande, los seres humanos son los seres que erigen mundos redondos 
y cuya mirada se mueve dentro de horizontes. Vivir en esferas significa generar la dimensión que pueda 
contener seres humanos. Esferas son creaciones espaciales, sistémico-inmunológicamente efectivas, 
para seres estáticos en los que opera el exterior.  
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Ser-nas-espumas é viver em um mundo amorfo e descentrado, no 
qual já não há mais uma integração da multiplicidade espumosa em 
um hiperglobo unificador. O colapso da hiperesfera ou morte de Deus 
coloca de forma nova a questão das criações de contexto e de 
formação de mundo interior. É agora o próprio homem que desenhará 
tecnicamente as arquiteturas de imunidade. (PESSANHA, 2016, p. 73) 
 
 
                                                                              
Fig. 95 Louise Bourgeois, “I Redo”, 1999-2000, elemento                                                    
da instalação “I Do, I Undo, I Redo,”,aço, vidro, madeira e                                                         
tapeçaria. Fonte: Hiperallergic100 
Pensando nas estruturas esferológicas e na capacidade humana de criá-
las, destruí-las e imaginá-las, qual é o papel a arte? Não seria a arte a propulsora de  
esferas? Concebendo espumas com “mundos habitáveis”? Quem não morou num 
 
100 Disponível em: https://hyperallergic.com/401298/louis-bourgeois-moma-prints/. Acesso em: 12 de 
setembro, 2019.  
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Mondrian? Mergulhou num pesadelo de Goya? Viu o mundo pela janela de um 
Matisse? Foi aprisionado numa célula de Louise Bourgeois? Ou sofreu e amou no 
jardim das delícias de Bosch?  
Penso nesse conjunto de trabalhos como pequenas e frágeis esferas 
flutuantes, carregando seu próprio horizonte de significados e inquietações. Feitas as 
três geometrias da angústia com seu universo azul se movendo em ciclos 
intermináveis, percorrendo cômodos, com suas escadas e seus labirintos cheios de 
poesias incompletas. Cada um dos trabalhos é potencialmente um mundo habitável, 
com fronteiras indiscerníveis, vagamente delimitadas e com densidades de 
significados variáveis.   
Outro aspecto que merece consideração é a presença de arquétipos e 
elementos mitológicos nas obras. Alguns mais evidentes, como nos labirintos e nas 
remissões à mitologia grega (Órion, Devora-me ou, Carte grafia); outros mais sutis,  
como em América melancólica; ou herdados dos mapas, como em Imago Mundi.                        
De certa forma, os mitos atravessam toda a produção.   
Isso aconteceu de maneira natural e não premeditada ou planejada.                      
O avanço irresistível do paradigma científico exilou o mito para o reino das fábulas e 
das mistificações baratas, ou mesmo infiltrado e rebaixado nas retóricas da 
propaganda. É curioso verificar como tal recalque provoca um arriscado retorno do 
reprimido, vide o caso do nazismo com a eugenia e das correntes de pensamento 
reacionário e da pós-verdade, que hoje ressuscitam antigas concepções medievais, 
como o sistema ptolomaico e a terra plana: 
 
Todos nós, homens do século XX ocidental, sabemos que as 
civilizações são mortais e que o bom senso não é – nem de longe! – a 
coisa mais bem distribuída do mundo, sabemos que o homem nunca 
se desmistifica. Mas já não é pouca coisa sabermos que a suprema 
mistificação é a de nos considerarmos libertos dos mitos. (DURAND, 
1996, p. 70)   
 
Segundo Gilbert Durand, o mito é sempiterno e sofre períodos de inflação 
e deflação, períodos de apagamentos e refluxos, mas sempre pode ser reelaborado. 
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(1996, p. 97). Gillo Dorfles, em “Novos ritos, novos mitos”, discute a sobrevivência dos 
ritos e dos mitos em plena modernidade. Com sua forma simbólica e expressiva, o 
mito comunica, e a despeito de carregar consigo um halo de indeterminação e ter um 
registro na maior parte das vezes inconsciente, tem também alguma dose de 
racionalidade (DORFLES, 1965, p. 41). 
 Nas obras, mantenho as tendências antagônicas do universal e do pessoal 
em constante tensão – parece que buscar o universal desemboca no pessoal e vice-
versa. Não me preocupo em resolver tal dilema, pois aceito plenamente as zonas de 
opacidade do trabalho, embora considere o fato surpreendente.  
Um trabalho com imagens e não somente sobre imagens leva em 
consideração o que a imagem mostra e que desborda do texto. Rosalind Krauss viu a 
ambivalência no uso das grades pelos artistas modernos; desde então, vemos o 
pêndulo oscilando, ora negando e obliterando o espírito, buscando o impessoal, ora 
insistindo em enxergar por entre as grades paisagens na janela. O que a arte muda? 
Qual é o plus da arte? A arte nos permite criar mundos, ela nos torna humanos. 
 
Fig.96 Marcel Esperante, Fotografia do quintal de casa, 2019. 
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APÊNDICE A – PANDORAFROFITE 
 
Este apêndice é um excerto do texto “O visível e o invisível: arte gráfica, 
poética e produção de sentido” e integrou meu projeto de pesquisa apresentado à 
UNICAMP para admissão no doutorado, foi adaptado para as finalidades da tese. 
  A experiência geradora do trabalho surgiu da produção de uma obra 
intitulada “Pandorafrodite”, realizada para a Exposição no Muna–Museu Universitário 
de Uberlândia em 2013.  
 Na ocasião, fui convidado para ocupar uma parede branca localizada logo 
na entrada do museu. Esta parede mede 4 x 5 metros de altura, uma dimensão 
considerável, sendo que o trabalho deveria dialogar com o restante da exposição. 
Olhando a parede, decidi que seria ocupada por uma imagem que valorizasse sua 
verticalidade. Pensei em algo que realizasse uma espécie de corte na parede – mas 
ainda sem saber ao certo que imagem seria.  
Tecnicamente, utilizaria um adesivo recortado por meio de uma plotter e 
depois colado na parede. Retomei meu caderno de esboços, quando me deparei com 
um desenho feito com grafite há algum tempo, no caso, uma trança de mulher com 
formato longo e esguio. Imaginei que com adaptações seria uma boa escolha, então 
reformulei o desenho em nanquim que, uma vez transformado em vetor num software 
de ilustração gráfica (Illustrator), seria perfeito para ocupar a parede, evidenciando 
sua verticalidade.  
Mas algo ainda estava incompleto, apenas o desenho na parede não me 
satisfazia, faltava alguma coisa. Comecei a pensar que deveria haver um diálogo com 
objetos próximos ao desenho; inicialmente pensei numa concha marinha, eu queria 
uma concha com um formato inusitado como se tivesse espinhos em cima.  
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Fig. 97 Marcel Esperante, s/título,                                                                                                       
2008, 106 x 23cms,desenho em grafite                                                                          
sobre papel. Fonte: acervo pessoal.                                                                  
Foto: Marcel Esperante. 
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Fig. 98 Montagem da exposição no Muna, 2013. Fonte: acervo pessoal.  
Outro objeto seria colocado ao lado como num altar. Enquanto pensava o 
que seria este objeto, fui procurar a tal concha em lojas de produtos religiosos, casas 
de umbanda etc. Entretanto não encontrei o tipo de concha que eu imaginei, terminei 
comprando uma concha de formato mais comum com uma bela espiral, fiquei bem 
satisfeito.  
Faltava o segundo objeto que eu ainda não sabia o que era, mas sabia que 
seria colocado no lado oposto à concha. Perambulei pelo centro da cidade 
procurando, mas o que opor à concha? Entrando numa loja de variedades encontrei 
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um vaso de vidro que lembrava um aquário, tinha uma forma bojuda muito particular 
e aquela transparência me agradou. Levei o vaso, mas fiquei pensando: o que colocar 
dentro dele? Afinal, que significado teria tudo aquilo? Pensei em casa que a cocha era 
um símbolo claro do feminino e aquelas volutas da espiral me levavam direto ao 
Botticelli e ao nascimento de Vênus, mas e o jarro de vidro? Pensei inicialmente em 
comprar pétalas de rosa bege e deixar ali dentro, elas secariam e morreriam ao final 
da exposição para contrastar com a imagem positiva da concha. Quando a montagem 
já estava quase pronta conversei com o diretor do Museu o Alex Miyoshi a respeito 
das pétalas e ele disse que o jarro vazio já estava muito bom. 
                                                                         
Fig. 99 Pandorafrodite, 2013, detalhe. 
Na maioria das vezes não utilizo títulos em meus trabalhos, nem inicio uma 
obra a partir de um título ou de algum texto. Neste caso, durante a montagem, muitas 
pessoas (alunos, funcionários do museu etc.) se referiam ao trabalho como “trança” e 
isso me incomodou, pois percebi que se eu não tomasse a iniciativa de colocar um 
título o trabalho ficaria com um “título” nada adequado. 
Fui para casa pensando no título e em comprar as pétalas no dia seguinte 
para finalizar a montagem pela manhã. Antes de dormir fui dar uma olhada em alguns 
livros sobre mitologia grega, pois já tinha associado a concha a “Afrodite” e talvez 
pudesse associar o jarro a alguma outra personalidade mitológica. Entretanto, sem 
conseguir nenhuma correspondência satisfatória, acabei lendo ocasionalmente sobre 
o mito de Pandora que consiste numa vingança que Zeus endereça a Prometeu por 
ter roubado o fogo dos deuses e dado aos mortais.   
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Para executar tal vingança, Zeus cria Pandora que quer dizer ‘aquela que 
tem todos os dons’ ( Pan=todos e dora=don ). Segundo o mito, Pandora foi instruída 
pela própria Afrodite no que diz respeito à beleza e sensualidade femininas. Zeus 
envia Pandora a Prometeu com uma caixa que oculta um segredo e que não deve ser 
aberta, Prometeu desconfia do artifício e recusa o presente de Zeus. Entretanto, seu 
irmão Epimeteu aceita e desposa Pandora a despeito das advertências do irmão. Com 
o passar do tempo, Epimeteu e Pandora, movidos pela curiosidade, abrem a caixa e 
descobrem que ela continha todos os males do mundo: fome, peste, guerra, discórdia, 
inveja, catástrofes, aterrorizados fecham a caixa que termina por guardar somente a 
esperança dos homens.  
.                                                                                                   
Fig. 100 Pandorafrodite, 2013, desenho impresso em Plotter e                                        
objetos. Fonte: acervo pessoal. Foto: Marcel Esperante.  
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Depois folheei um outro livro “A caixa de Pandora: As transformações de 
um símbolo mítico” de Erwin Panofsky em coautoria com sua esposa que 
curiosamente se chama Dora. O livro mostra que o mito de Pandora sofreu 
muitas variações ao longo do tempo e que a versão da caixa teria entrado 
em voga no século XVII; a versão originária grega não se referia a uma 
caixa, mas a um jarro ou vaso. Percebi que afinal Pandora esteve ali desde 
o início e que realmente o jarro não estava vazio, ele continha a esperança. 
Imediatamente desisti das pétalas de rosa. Na manhã seguinte, levei a 
etiqueta com o título definitivo de “Pandorafrodite”, 
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APÊNCICE B – GRAVURAS EM METAL 
 
                                                                                    
Fig. 101 Marcel Esperante, s/título, 2005,                                                                                                                     
33 x 32 cm, água tinta, água forte e ponta seca. 
 
 
Fig. 102 Marcel Esperante, s/título, 2005,                                                                                                          
20 x 20 cm, água tinta, água forte, ponta seca e                                                                                             
maneira negra. 
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Fig. 103 Marcel Esperante, s/título, 2005, 13,5 x 18 cm,                                                                            
água tinta, água forte e ponta seca. 
 
 
Fig. 104 Marcel Esperante, s/título, 2005,13,5 x 18,5 cm, 
água tinta, água forte, maneira negra e ponta seca. 
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APÊNDICE C – CIANOTIPIAS 
 
O propósito deste apêndice é apenas apresentar as condições e detalhes 
sobre à produção das cianotipias, não pretende ser um “como se faz”, mas oferecer 
ao leitor elementos básicos do processo.  
Os negativos foram impressos em papel vegetal numa gráfica a partir de 
arquivos digitais feitos no programa de ilustração vetorial Inkscape e salvos em PDF. 
As soluções sensibilizadoras: A (citrato férrico amoniacal) e B (ferricianeto 
de potássio) foram diluídas em água de chuva filtrada, tomei este cuidado pois água 
com cloro e mesmo água mineral industrializada pode conter minerais e interferir, ou 
mesmo, alterar o processo. Existem variações nas diluições, utilizei a diluição padrão 
obtida no livro “The Keepers of light” de Willian Crawford. No preparo utilize luvas 
cirúrgicas ou de borracha, embora não sejam letais os químicos podem causar 
irritação na pele, óculos de segurança são desejáveis para evitar respingos nos olhos.  
Solução A: água a 21 °C (100ml) e citrato férrico amoniacal(20 g). 
Solução B: água a 21 °C (100ml) e ferricianeto de potássio (8 g). 
  
Fig. 105 Preparo das soluções A e B.   
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O citrato férrico amoniacal é o responsável por tornar a emulsão sensível à 
luz UV; o ferricianeto de potássio é responsável pela cor azul. Após a preparação, 
deixei as soluções em repouso por um período de vinte e quatro horas em garrafas 
de vidro muito bem fechadas e escuras. Este período de descanso permite a diluição 
completa e assentamento das soluções. Guardadas em separado e nessas condições 
– abrigadas da luz e hermeticamente fechadas – as soluções tendem a se conservar 
indefinidamente.  
Para utilizar a solução misturamos as soluções A e B em partes iguais e 
aplicamos sobre o papel (Canson branco liso 250 g) com um pincel de cerdas naturais 
macio e de preferência sem partes metálicas na sua confecção, pois com o tempo a 
solução sensibilizadora ataca o metal do pincel e pode não somente danificá-lo como 
contaminar o processo.  
Quanto mais uniforme a camada na aplicação, melhor o resultado. Este 
procedimento pode ser feito em penumbra ou num quarto escuro com luz de 
segurança vermelha. As soluções misturadas (A + B) e guardadas em frascos escuros 
e bem fechados duram em torno de duas semanas. 
Os papéis, uma vez emulsionados em ambiente escuro, podem secar 
naturalmente ou com auxílio de um ventilador. Espere o papel secar totalmente, pois 
papel úmido provoca manchas e imperfeições. O papel sensibilizado, guardado e 
abrigado da incidência da luz mantém suas propriedades por uma semana. 
Ainda no quarto escuro, coloque o papel sensibilizado com o negativo por 
cima, formando um sanduíche e prensado com um vidro. É importante que o vidro 
seja pressionado e aperte bem o negativo e o papel, do contrário, a imagem ficará 
borrada e com imperfeições.  
Leve o conjunto para exposição a uma fonte UV. Eu utilizei o sol. Faça 
testes de tira com tempos e horários de exposição diferentes e decida pelo tempo 
melhor. 
Os tempos de exposição, no caso do sol como fonte UV, variam muito e 
dependem do local em que está sendo feito, horário, condições climáticas (sol pleno, 
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tempo nublado, verão ou inverno etc.). Aconselho fazer testes de tira sempre, a fim 
de obter uma aproximação satisfatória. No meu caso: cidade de Uberlândia em agosto 
e setembro, sol pleno. Nos horários entre 9:00h e 14:50h, tempos de exposição entre 
2:45 minutos e 3:30 minutos. 
  
Fig. 106 Sanduíche de vidro e exposição ao sol. 
Após a exposição tirar do sanduíche e lavar numa bacia com água corrente. 
Após 5 minutos a imagem é revelada gradualmente. Deixar mais 15 minutos em água 
corrente para a eliminação total dos químicos. Retirar o excesso de água com um 
papel absorvente e deixar secar naturalmente.  
  
Fig. 107 Revelação e lavagem em água corrente. 
 
Durante as próximas vinte e quatro horas a oxigenação (contato com o ar) 
vai tornar o azul mais intenso e profundo. 
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APÊNDICE D – OBRAS E FICHA TÉCNICA 
 
 
 
Fig. 108 Marcel Esperante, s/ título,2017, 100 x 100 cm, impressão digital fosca adesivada 
em PVC, p. 21.  
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Fig. 109 Marcel Esperante, América melancólica, 2017, 108 x 80 cm,                                    
impressão digital fosca adesivada em PVC, p. 48. 
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Fig. 110 Marcel Esperante, Rosas e ervas daninhas, 2018, 40 x  40 cm, impressão digital 
fosca adesivada em PVC, p. 55. 
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Fig. 111 Marcel Esperante, Lágrimas ilhas, 2017, 50 x 50 cm, serigrafia, p. 59. 
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Fig. 112 Marcel Esperante. Orion, 2018, 55 x 55 cm, Impressão digital fosca adesivada em 
PVC, p. 75. 
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Fig. 113 Marcel Esperante, Devora-me ou..., 2018,112 x 80 cm, impressão digital fosca 
adesivada em PVC, p. 82. 
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Fig. 114 Marcel Esperante, Carte grafia. 2017, 50 x 50 cm, serigrafia, p. 86. 
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Fig. 115 Marcel Esperante, Imago mundi, 2018, 100 x 100 cm, impressão digital fosca 
adesivada em PVC, p. 90. 
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Fig. 116 Marcel Esperante, Geometria da angústia I, 2017, 39 x 38 cm, cianotipia,  p. 120. 
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Fig. 117 Marcel Esperante, Geometria da angústia II, 2017,37 x 37 cm, cianotipia, p. 123. 
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Fig. 118 Marcel Esperante, Geometria da angústia III, 2017, 37 x 37 cm, cianotipia, p. 127. 
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Fig. 119 Marcel Esperante, 3 x 1 labirintos, 2017, 37 x 120 cm, 37 x 37, impressão digital 
fosca adesivada em PVC, p. 134. 
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Fig. 120 Marcel Esperante, 3 x 1 labirintos, 2017, 37 x 120 cm, 37 x 37, impressão digital 
fosca adesivada em PVC, p. 134. 
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Fig. 121 Marcel Esperante, 3 x 1 labirintos, 2017, 37 x 120 cm, 37 x 37, impressão digital 
fosca adesivada em PVC, p. 134. 
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Fig. 122 Marcel Esperante, Quando morrem, as ervas secam, 2017, 50 x 50 cm, serigrafia, 
p. 138. 
 
 
 
